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UN  POSSIBILE  ANTONELLO    DA  MESSINA  ED  UNO  IMPOSSIBILE 


Per  includere  nell'opera  d'un  artista  così 
raro  e  insieme  così  grande  come  Antonello 
da  Messina  un  nuovo  dipinto,  nessuna 
prova  sarà  mai  abbastanza  severa.  Per  pie- 
garci a  questa  ammissione,  il  nuovo  di- 
pinto dovrà  non  mutare  troppo  l'idea  che 
già  ci  siamo  formata  di  quel  maestro.  Che 
se  la  pittura  proposta  fosse  dalle  pitture 
ormai  sicure  tanto  dissimile  da  mutare  con 
la  sua  inclusione  i  comuni  caratteri  di 
quelle,  noi  prima  d'ammetterla  dovremmo 
ridurre   al   silenzio   anche   i  minimi  duhhii. 

Dico  questo  perchè  nelle  pagine  seguenti 
voglio  appunto  esaminare  due  nuovi  can- 
didati che  chiedono  d'essere  ammessi  nella 
breve  lista  delle  opere  autentiche  di  An- 
tonello. Il  primo  è  un  "  San  Sebastiano  " 
del  (piale  io  stesso  sono  il  garante.  Se  mi 
shaglierò.  il  male  non  sarà  grande.  Se  avrò 
ragione,  potremo  aggiungere  alla  lista  delle 
pitture  d'Antonello  un'opera  che  ha  l'in- 
teresse davvero  unico  d'essere  un  affresco. 
Il  secondo  candidato  è  una  tavola  di  di- 
mensioni ahhastanza  grandi,  rappresentante 
la  "  Madonna  col  Bambino  e  il  piccolo 
San  Giovanni  ".  Se  Antonello  la  dipinse, 
auelie  solo  se  la  disegnò,  dovremo  correg- 
gere  tuttil  nostro  giudizio  su  lui  perchè 
quest'opera  lo  mostrerebbe  affatto  differente 
da   come   l'abbiamo   conosciuto   finora. 

I. 

11  -  San  Sebastiano  "  è  nel  Museo  Ci- 
vico  di   Verona.   Porta   il   numero    1225    e 


nel  catalogo  figura  come  opera  della  Scuola 
di  Gerolamo  dai  Libri.  Misura  metri  1,65 
per  1,20.  Non  si  ha  notizia  della  sua  prove- 
nienza. E  in  brani,  più,  io  credo,  pel  modo 
brutale  con  cui  fu  staccato  che  per  la  sua 
probabile  esposizione  all'aria  aperta.  Per 
giudicare  della  sua  paternità  dobbiamo  dun- 
que tener  bene  in  mente  che  quest'affre- 
sco è  per  metà  distrutto.  Esso  è  fino  ad  ora 
sfuggito  all'attenzione  «li  tutti  forse  perchè 
è  in  un  luogo  dove  nessuno  s'aspetterebbe 
di  trovare  dipinti  di  qualche  importanza:  di 
là  dal  cortile,  in  un  corridoio  che  conduce 
verso  frammenti  antichi  di  scarso  interesse. 
Io  stesso  non  l'avevo  mai  guardato  fino 
all'altro  giorno.  Ma  appena  esso  attirò  il 
mio  sguardo,  sùbito  il  nome  di  Antonello 
mi  venne  alle  labbra.  Consideriamolo  con 
attenzione    (pag.   5). 

Come  per  una  finestra  incorniciata  da 
due  colonne  noi  vediamo  nel  primo  piano. 
appoggiato  a  una  terza  colonna,  un  nudo 
giovanile  con  le  braccia  legate  sid  dorso. 
Due  frecce  gigantesche  idi  stan  conficcate 
nel  petto  e  nel  ventre,  ma  il  Santo  guarda 
lontano,  sereno  ed  impassibile.  A  mezza 
distanza  sulla  nostra  destra,  due  arcieri 
s'allontanano  volgendoci  le  spalle:  figure 
minori  sono  appena  visibili  sulla  sinistra. 
La  prima  volta  dunque  che  guardai  que- 
sto  affresco  con  gli  occhi  ben  aperti,  voglio 
dire  con  tutte  le  mie  facoltà  convergenti 
nello  sguardo,  io  sentii  che  poteva  essere 
solo    d'Antonello.    In    riconoscimento    così 


spontaneo,  lo  so.  non  è  ancora  conoscenza. 
Bisogna  prima  sfidare  tutti  i  dubbii.  Ha 
(jiiisto  dipinto  veramente  il  carattere,  la 
musica,  il  "tempo"  di  epici  maestro?  Gli  as- 
somiglia nei  particolari  essenziali?  Se  è 
così,  v'è  niente  del  disegno  che  tradisca  il 
copista,  limitatore,  <»  soltanto  una  mano 
più   tarda? 

Il  carattere  è,  a  mio  vedere,  proprio  quello 
d'Antonello,  impassibile  di  là  dal  dolore 
e  dalla  gioia;  voglio  dire,  di  là  da  tutte 
le  possibilità  ormai  di  mutilazione  mate- 
riale o  di  morte  :  qualcosa  di  uguale  al  ca- 
rattere di  alcune  teste  egiziane  dell'Antico 
Impero  (pag.  6):  uno  stato  cioè  di  piena 
armonia  con  la  pura  esistenza.  E  questo  è, 
in  arte,  il  carattere  dell'affermazione  su- 
prema (!). 

Venendo  ai  particolari  essenziali,  comin- 
ciamo a  osservare  la  testa  della  figura  prin- 
cipale {pag.  7).  L'ovale  tondeggiante  del 
volto,  gli  occhi  spalancati  e  lontani,  le  gote 
larghe,  la  bocca  ferma,  fanno  di  questa 
faccia  come  la  risultante  di  tutte  le  fac- 
ce ormai  riconosciute  d'Antonello.  Per 
fortuna  questa  è  la  parte  meno  ruinosa 
della  composizione  Anzi  ve  n'è  ancóra 
tanto  da  appoggiarvi  su  un  opinione:  che 
cioè  nessun  altro  italiano  del  quattrocen- 
to fuor  d'Antonello  potrebbe  avere  creato 
una  testa  tanto  vicina  ad  essere  eeometrica 
pur  senza  toccare  il  cubismo,  o  potrebbe 
avervi  posto  due  occhi  tanto  ben  ficcati 
nelle  orbite  e  tanto  vivi,  o  potrebbe  avergli 
messo  sopra  una  capellatura  così  adatta  a 
modellare  perfettamente  il  cranio  <•  insieme 
a  coprirlo  con  tanto  vigorosa  foltezza.  È 
questa  una  testa  clic  ha  qualcosa  di  attico 
intorno  a  se:  che  nella  curva,  nella  pro- 
porzione.   nell"e, pressione   ci   rammenta  Fi- 


dia, ci  dà  un'eco  così  distinta,  anche  se 
così  distante,  di  Fidia  simile  all'eco  che 
ancóra  riusciamo  a  cogliere  di  lui  nell'An- 
gelo della  famosa  "  Annunciazione  "  di  To- 
losa,  del   duodecimo   secolo  (pag.  8). 

11  torso,  con  le  spalle  alte  e  largbc  e 
con  la  vita  sottile,  suggerisce  invece  un  rio- 
vanile  nudo  egiziano.  Sfortunatamente  noi 
non  abbiamo  nessun  originale  di  Antonello 
cui  paragonarlo,  salvo  il  gran  "  San  Sebastia- 
no di  Dresda.  Questo  però  non  ci  aiuta 
se  non  in  un  senso:  che  cioè  in  nessuno 
dei  due  torsi  si  ritrova  traccia  dell'influenza 
Squarcione-Mantegna.  Gli  archi  potenti,  ep- 
pure delicati  come  oreficerie,  nel  fondo  della 
tavola  di  Dresda  (j»ig.  9)  e.  nella  stessa 
pittura,  lo  scorcio  della  figura  sdraiata,  e 
così  l'intera  composizione  d'un  altro  capo- 
lavoro, la  "  Madonna  "  Benson.  testimo- 
niano che  Antonello  conosceva  bene  l'arte 
padovana.  Tanto  più  significativa  dunque 
riesce  questa  negligenza  dei  canoni  di  quel- 
l'arte, o  almeno  questa  indifferenza  d'An- 
tonello per  essi.  E  ben  improbabile  che 
prima  del  1479.  dell'anno  cioè  in  cui  muo- 
re Antonello,  un  qualunque  (littore  dell'I- 
talia settentrionale,  anche  veneziano,  anche 
lo  stesso  Bellini,  abbia  potuto  costruire  un 
torso  con  così  scarsa  ostentazione  di  scienza 
anatomica.  Nella  figura  di  Dresda  e  nel- 
l'affresco di  Verona  (per  ([nello  che  ci  per- 
mette di  vedere  il  lamentevole  stato  di  que- 
st'opera) non  si  scorge  nessuna  preoccupa- 
zione teorica.  Dar  la  vita  :  questo  gli  ba- 
stava, come  basta\a  agli  egizii  primitivi,  a 
Piero  della  Francesca,  a  Paolo  \  eronese. 
a    Velasquez. 

Ma  se  la  prova  offerta  dal  "  San  Seba- 
stiano "  di  Dresda  sembrasse  ancóra  incerta, 
un'altra    opera  potrebbe  aiutarci  nonostante 
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le  sue  condizioni  tristissime.  Nella  "  Pietà  " 
del  Museo  Correr  il  torso  infatti  deve  avere 
avuto  proprio  la  stessa  forma  e  proporzione 
del  torso  nel  nostro  affresco.  Oramai  esso 
è  poco  più  che  una  macchia;  ma  per  for- 
tuna esiste  una  lihera  versione  dell'opera 
intera  (o  (orse  una  copia  esatta  d'un  altro 
quadro  simile  dello  stesso  Antonello)  fatta 
da  suo  nipote  Antonio  de'  Saliba  (pag.  W). 
E  tornata  di  recente  in  Italia  dopo  una 
lunga  visita  al  Museo  Imperiale  di  Vienna. 
I',  dura  secca  e  legnosa:  ma  se  le  perdo- 
niamo questi  difetti,  essa  rende  L'originale 
abbastanza  esattamente  per  permetterci  d'im- 
maginarlo. Ecco  le  slesse  spalle  alte  e  lar- 
ghe, ecco  la  stessa  \ita  sottile,  ecco  le  stesse 
proporzioni  generali,  ed  ecco,  sopra  tutto, 
la  stessa  assenza  ili  qualunque  ostentazione 
anatomica    o    preoccupazione    teorica. 


Nell'affresco  veronese  si  vedono  anche 
due  arcieri  ({>(>¥•  1 1)  cne  s  allontanano 
voltandoci  le  spalle.  Essi  ci  recano  una  te- 
stimonianza anche  più  schietta  d'essere 
proprio  di  mano  d'Antonello  perchè,  senza 
essere  identici  a  nessunaltra  figura  di  lui. 
pure  sùbito  ci  ricordano  i  soldati  del  ca- 
polavoro di  Dresda  (pag.  9),  e  anche  i 
soldati  molto  più  piccoli  della  "  Crocefis- 
sione  "  d'Anversa.  Devo  aggiungere  che, 
nel  loro  portamento  e  nel  modo  in  cui  essi 
sono  posti  nella  loro  atmosfera,  Lo  trovo 
qualcosa  che  s'avvicina  alle  più  sublimi 
vette  dell'arte?  Ma  può  darsi  che  L'autosugge- 
stione mi  faccia  vedere  in  essi  più  di  quello 
che   adesso   vi   resta. 

In  ogni  caso,  niente  in  questa  composi- 
zione può  indicare,  a  parer  mio.  una  data 
posteriore  al  1479,  cioè  all'anno  della  morte 
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d'Antonello.  1  rapporti  architettonici,  la 
proporzione  tra  capitello  e  colonna,  l'abaco 
aggettante  appartengono  allo  stesso  periodo 
e  s'accordano  bene  con  l'architettura  del- 
l' "  Annunciazione  "  d'Antonello  a  Sira- 
cusa  (jxig-    12). 

Naturalmente,  per  quanto  antonellesco 
possa  apparire  quest'affresco,  se  vi  scorges- 
simo  la  minima  traccia  d'una  data  poste- 
riore al  1479,  dovremmo  attribuirlo  a 
un  suo  seguace,  pur  ammettendo  in  giu- 
sto caso  che  questo  seguace  era  più  do- 
talo di  qualunque  altro  seguace  d'Anto- 
nello fino  ad  ora  conosciuto.  Ma  noi  non 
ci  troviamo  in  (piota  necessità.  Tutti  i  par- 
ticolari che  qui  hanno  una  data,  ci  lasciano 
liberi    d'assegnare    l'opera  ad  Antonello  stes- 


so,  sempre  che  la  (piatita  dell'opera  lo 
permetta. 

Certo  il  suo  stato  lamentevole  rende  ar- 
duo ogni  giudizio  qualitativo.  Ma  confesso 
che  io  sono  più  che  proclive  a  concederle 
il  beneficio  del  dubbio.  Si  guardino  i  di- 
pinti di  Jacobello  ovvero  d'Antonio  e  Pie- 
tro de'  Saliba:  e  si  riconoscerà  quanto 
siano  inferiori  questi  prodotti  siciliani  pill- 
ai poveri  resti  di  quest'opera  possente.  Do- 
po quello  che  abbiamo  detto  sulla  sua 
indipendenza  da  inibissi  padovani,  sarà 
difficile  che  qualcuno  pensi  a  cercarne 
l'autore  tra  i  grandi  pittori  di  Verona,  o 
di  qualunque  altra  scuola  dell'Italia  set- 
tentrionale. 

ammesso  dunque  che  questo   dipinto  sia 
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d'Antonello,  non  è  difficile  stabilirne  la 
data  probabile.  Al  principio  del  1476  Anto- 
nello fu  chiamato  da  Venezia  a  Milano 
dove  pare  elle  egli  sia  rimasto  soltanto  due 
0  tre  mesi.  Andando  o  venendo,  egli  può 
facilmente  aver  trovato  i  pochi  giorni  ne- 
cessari! a  dipingere  questo  affresco  pel  quale 
verosimilmente  tutto  doveva  essergli  stato 
preparato.   E  la  pittura  d'affresco,  ricordia- 
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morene,   era   un   lavoro   rapido. 

I  miei  colleghi  in  questi  studii  senten- 
zieranno,  prima  o  poi,  se  questa  rovina 
duna  pittura  che  fu  certo  ammirabile,  possa 
essere  ammessa  nella  lista  delle  opere  di 
Antonello.  Se  lo  sarà,  l'immagine  dell'ar- 
tista ormai  ben  definita  nel  nostro  pensiero 
ne  sarà    rafforzata,   non   certo   mutata. 
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Adatto  opposto  è  il  caso  della  seconda 
delle  due  opere  di  cui  discuto.  Qui  si  trat- 
terebbe d'un  Antonello  affatto  diverso  se 
noi  concludessimo  clic  questo  secondo  qua- 
dro  fosse   suo. 

La  Madonna  (po,g.  13)  sta  seduta  so- 
pra un  basso  sedile,  con  la  mano  destra 
sorregge  per  la  spalla  il  Bambino  nudo,  as- 
siso sul  gi nocchio  destro  di  lei,  che  è  un 
poco  rialzato,  e  con  due  dita  della  sini- 
stra  stringe   il  cartiglio  che  si  srotola  dalla 

P  P 

crocetta  di  canna  retta  dal  piccolo  Battista. 
A  lui,  sebbene  non  se  ne  vedano,  in  basso, 
da  sinistra,  che  la  testa  e  le  spalle  e  seb- 
bene egli  non  faccia  che  rispondere  alla 
benedizione  del  Bambino  e  giocare  con  la 
Madonna,  è  volta  l'attenzione  della  Madre 
e   del   Figlio.    II   volto   della    Vergine   inso- 

P  P 

litamente  lungo,  con  la  bocca  semiaperta 
e  con  un'espressione  tra  imbronciata  e  stiz- 
zita, è  incorniciato  da  un  panno  spezzato 
in  molte  pieghe,  e  torreggia  sopra  un  pae- 
saggio vicino,  di  basse  colline  sotto  un 
cielo  svariante  di  nuvole.  Una  tenda,  alla 
sinistra,  equilibra  e  sostiene  la  compo- 
sizione. 

L'insieme  si  può  dire  imponente.  La  Ver- 
gine, sebbene  tanto  giovane  e  con  un  volto 
tanto  affilato,  è  dura  e  pesante,  e  solo  con 
fatica  riesce  ad  alzare  il  ginocchio  per  so- 
stenere  il  Bambino,  il  quale  dovrebbe  in- 
vece essere  un  fardello  gravissimo  poiché 
la  obbliga  ;i  piegarsi  di  fianco  e  all'indietro 
come  un  monolite  alto  e  rozzo  lì  lì  per  ca- 
dere. Pure,  a  guardarlo,  il  Bambino  è  abba- 
stanza leggero  e  incrocia  le  gambine  con 
vivacità  e  s'afferra  all'orlo  del  mantello  ma- 
terno  e   si  volge  a  benedire.  Terza  contrad- 


dizione, qui.  tra  il  volto  di  lui  serio,  fisso 
e  quasi  solenne  e  1'  atteggiamento  del 
suo   corpo. 

Queste  contraddizioni,  o  almeno  questi 
contrasti,  finiscono  a  turbarci  e  a  confon- 
derci. E  poiché  senza  accorgercene  siamo 
colpiti  dalla  gravità  dell'insieme,  finiamo  a 
trovare  qualcosa  di  misterioso  in  un  volto 
il  (piale,  nel  fatto,  non  è  nemmeno  preoc- 
cupato ma  forse  soltanto  insignificante.  Non 
erano  i  nostri  nonni  turbati  dai  volti  esta- 
tici  di  Guido  Reni  la  cui  balordaggine  ogsi 
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ci  fa  sorridere?  Così  forse  i  nostri  nipoti 
si  meraviglieranno  che  qualcuno  di  noi  ab- 
bia trovato  qualcosa  da  ammirare  in  una 
faccia  come  quella  di  questa  Madonna  e, 
chi   sa,   la   chiameranno   di   legno. 

Ma  non  anticipiamo  il  futuro.  Per  adesso 
sembra  che  questa  pittura  goda  un  certo 
favore.  Ogni  dipinto  ha  il  suo  giorno  di 
fortuna,  né  intendo  discutere  la  moda  di 
cui  questo  gode.  Ciò  che  non  so  vedere, 
son  le  ragioni  per  cui  lo  si  dà  ad  Anto- 
nello da  Messina;  e  solo  contro  questa  at- 
tribuzione io  devo  alzare  la  mia  protesta  (3). 

Certo  niente  di  lui  è  nella  composizione 
di  questo  quadro.  Antonello  tende  ai  gruppi 
compatti  e  alle  forme  quasi  geometriebe. 
specie  cilindriche  e  piramidali.  Egli,  di  si- 
curo, avrebbe  qui  colto  l'occasione  per  co- 
struire con  queste  tre  figure  una  grandiosa 
piramide;  e  se  ne  avesse  appena  sentita  l'op- 
portunità, gli  sarebbe  stato  facile  piegarle 
così.  Tanto  poco  la  sentì  che  l'effetto  della 
massa  piramidale  considerata  soltanto  come 
forma  gli  viene  subito  spezzato  dal  Bam- 
bino la  cui  lucente  nudità  si  proietta  con 
violenza  fuori  di  essa.  Questa  superficie  e 
il   volto   ammantato   della   Madonna   si    op- 
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pongono  luna  all'altro  in  un  gioco  che  li 
spinge,  il  più  possibile,  luna  di  qua,  l'altro 
di  là.  Può  anche  questo  essere  un  prin- 
cipio di  composizione  non  ancóra  classifi- 
cato, e  certo  non  ancóra  universalmente 
apprezzato;  ma  è  un  principio  di  compo- 
sizione centrifuga,  mentre  la  composizione 
d'Antonello  fu  sempre  sapientemente,  anzi 
credo   deliberatamente,   centripeta. 

La  figura  principale  è  grande,  eppure  è 
piatta.  I  profili  delle  sue  spalle  e  delle 
sue  braccia  non  impongono  il  senso  della 
terza  dimensione.  Per  quello  che  essi  mi 
fanno  sentire,  questa  figura  potrebbe  essere 
da  dietro  vuota,  come  le  ninfe  del  bosco, 
nel   folklore  serbo,  fatte  di  scorza  d'albero. 

Ciò  mi  conduce  a  parlare  della  strana 
mancanza  d'articolazione  in  questo  grosso 
torso.  Esso  è  enorme  e,  alla  meglio,  antro- 
pomorfico: ma  poco  altro  vi  si  distingue. 
Invece  di  poter  immaginare  i  suoi  movi- 
menti, noi  finiamo  a  dubitare  che  esso  si 
possa  mai  muovere.  Pensate  infatti  di  to- 
gliere via  da  questa  figura  le  solite  mostre 
della  testa  e  delle  mani,  di  spogliarla  dei 
suoi  ammanti  e  panneggi;  e  vi  sarà  diffi- 
cile immaginare  che  cosa  le  resti.  Piuttosto 
un  ciocco  o  una  pietra,  che  un  corpo  umano. 

Capisco  che  la  prova  sarebbe  crudele; 
ma  appunto  da  una  simile  prova  una  grande 
opera  d'arte  riuscirebbe  radiosa  e  trionfante. 
Mi  vien  cjui  fatto  di  ricordare  quello  che 
accadde  a  un  amico  mio  che  viaggiava  nel 
Messico.  Giunse  egli  in  un  luogo  di  pel- 
legrinaggio molto  frequentato  dagl'indigeni 
perchè  vi  si  venerava  una  Vergine  capace 
di  dare  la  salute,  di  prolungare  la  vita,  di 
elargire  figlioli,  di  compire  insomma  ogni 
sorta  di  miracoli.  Kra  questa  immagine  or- 
nata  ed   addobbata   con   anelli,    catene,   co- 


rone e  gioielli  d'ogni  genere.  compre>i  molti 
orologi.  Ed  era  a  suo  modo,  imponente  e, 
nell'insieme,  abbastanza  degna  della  paura, 
della  reverenza  e  della  riconoscenza  che 
ispirava.  Ma  ciò  non  appagava  il  mio  amico. 
Alla  fine  la  sua  curiosità  fu  più  forte  di 
lui,  ed  egli  trovò  il  modo  di  osservare  da 
solo  l'idolo  adorato  da  quelle  anime  inno- 
centi. Con  mani  sacrileghe  gli  tolse  la  faccia 
di  cera  e  i  panneggi  di  raso,  lo  toccò,  lo 
palpò,  e  alla  fine  niente  altro  vi  scoprì  che 
un  grosso  sasso  così  rozzo  e  crudo  che  do- 
veva risalire  a  secoli  e  secoli,  a  un  epoca 
remota  e  primitiva  (piando  l'uomo,  meno 
umano  perfino  di  quello  che  è  oggi,  ob- 
bediva a  Zaratustra  e  ai  suoi  crudeli  co- 
mandamenti. Davanti  a  un'immagine  come 
quella,  Walter  Pater  avrebbe  intonato  il 
famoso  inno  che  egli  proprio  sciupò  per 
Monna  Lisa,  dato  che  1*1101110.  alla  lunga, 
non  venera  d'una  pietra  né  il  mistero  né 
l'enigma,   ma  soltanto  la  sua   durezza. 

Può  darsi  che  questa  qualità  petrosa  sia 
proprio  quella  che  fa  sembrare  così  impo- 
nente la  nostra  Madonna,  nonostante  la  sua 
totale  mancanza  d'articolazione  e  nonostante 
quella  specie  d'altissima  sella  su  cui  tiene 
a  cavallo  il  Bambino:  sella  che  io  sfido 
chiunque  a  riconoscere  per  un    ginocchio. 

Dovremmo  adesso  parlare  del  sentimento 
di  questa  pittura.  Ma  prima  di  scendere 
ai  particolari,  domandiamoci  per  prudenza, 
se  essa  abbia  davvero  il  sentimento,  la  mu- 
sica,  il    "  tempo  "   d'Antonello. 

No:  proprio  non  l'ha.  Quando  il  sog- 
getto non  imponga  loro  di  necessità  un  di- 
verso sentimento,  come  nel  "  Cristo  alla 
colonna  "  o  nella  "  Pietà  "',  i  personaggi 
d'Antonello  esprimono  sempre  un  profondo 
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placido  soddisfatto  accordo  con  la  vita.  Il 
suo  "  San  Sebastiano  "  di  Verona,  lo  ab- 
biamo già  osservato,  sembra  trovare  questa 
vita  veramente  degna  d'essere  vissuta,  no- 
nostante le  freccie  che  stanno  conficcate 
nel  suo  bel  corpo.  Si  vuol  dubitare  che 
quell'  opera  sia  proprio  d'Antonello?  Pren- 
diamo allora  1" indiscutibile  "San  Seba- 
stiano "  di  Dresda.  Non  un  tremito  di  paura 
o  di  stanchezza  o  di  spasimo,  in  quel  nudo 
giovanile.  Nemmeno  nel  volto,  nemmeno 
in  quella  bocca  aperta,  riesco  a  vedere  un'a- 
strazione, una  fuga  dalla  vita.  Forse  ve 
un'elevazione  contemplativa,  ma  non  v'è 
uè  l'angoscia  né  la  tristezza  che  pure  in 
quel  soggetto  sarebbero  state  giustificate. 
Quanto  alle  "  Madonne  "  d'Antonello,  sa- 
rebbe più  facile  farle  sorridere  che  sin- 
ghiozzare; e  se  possono  non  sembrare  in- 
telligenti o  pensose,  certo  esse  sono  imma- 
colatamente libere  da  quella  specie  di  ma- 
linconia che  emana  dal  volto  di  quest'altra 
Vergine;   e  tutto  il  loro  corpo  vibra  di  vita. 

Ci  si  dirà  che  pregiare  o  spregiare  non 
è  ragionare.  Certo  questi  non  sono  astratti 
procedimenti  dialettici  che  convincano  a 
forza  di  logica;  sono  tentativi  di  esperienze; 
e  le  esperienze,  vanno  ridotte  ad  equa- 
zioni, se  non  possono  convertirsi  in  sil- 
logismi. Lasciamole  dunque  da  parte,  ed 
entriamo  in  una  regione  più  favorevole  al 
ragionamento  e  alla  persuasione.  Scendiamo 
cioè  a  particolari  e,  dove  sia  possibile,  ad 
argomenti   quantitativi. 

Tanto  per  cominciale,  mi  pare  abba- 
stanza evidente  clic  la  forma  in  generale 
e  la  lunghezza  in  particolare  del  volto  di 
questa  Madonna  sono  molto  diverse  dalle 
proporzioni  d'ogni  altro  ovale  di  volto  nelle 


pitture  certe  d'Antonello.  T  volti  da  lui 
dipinti  sono  più  corti,  più  larghi,  meno 
schematici.  Sebbene  sia  vero  che  sotto  lin- 
fluenza  di  Giovanni  Bellini  quest'ovale  di- 
venta in  Antonello  più  lungo  e  più  rego- 
lare, come  nella  "  Madonna  "  di  Vienna, 
nel  "  San  Sebastiano  "  di  Dresda  e  nel- 
1'  "  Annunziata  "  di  Palermo  (*),  anche 
quest'ultimo  volto  che  è  il  più  vicino  al 
tipo  veneziano  classico  quale  si  vede  in 
Cima,  è  ancóra  ben  lontano  dall'essere  lunjio 
e  simmetrico  come  è  il  nostro.  Né  ovali  co- 
sì si  trovano  in  pitture  vicine  ad  Antonello 
anche  se  non  sue:  nella  "Madonna  in 
trono  "  della  Cattedrale  di  Siracusa;  nel- 
la "  Madonna  "  della  collezione  del  si- 
gnor Grenville  Winthrop  a  Nuova  Virk: 
nella  pala  d'Antonio  de"  Saliba  a  Spoleto; 
nella  "  Madonna  Salting  "  e  nella  "  Santa 
Rosalia  "  della  stessa  mano,  nella  collezione 
Johnson  di  Filadelfia;  nella  "Madonna  di 
Jacobello  a  Bergamo.  Anzi  io  arriverei  a 
dire  che  un  ovale  tanto  esageratamente 
lungo  e  regolare,  essendo  di  evidente  deri- 
vazione bclliniana  e  sul  tipo  della  "  Santa 
Giustina  "  della  collezione  Bagatli  \  ai- 
secchi  (pog-  15)  non  appartiene  più  al 
quattrocento,  ma  può  addirittura  essere  im- 
maginato da  un  artista  che  abbia  veduto 
la  Pala  di  Giorgione  a  Castelfranco  e  ne 
abbia   fissata  un'eco   nell'opera  sua. 

Si  noti  anche  il  modo  con  cui  è  drap- 
peggiato il  panno  intorno  alla  testa.  Anto- 
nello invariabilmente  avvolge  una  testa  in 
modo  da  sottolineare  limita  del  torso,  da 
riunire  quella  e  questo  in  una  sola  massa 
piramidale  e  da  darci  così  dei  valori  tat- 
tili adeguati.  I  panneggi  intorno  alle  sue 
leste  hanno  infatti  poche  pieghe,  fervono 
solo    a    coprire    il    vuoto    tra    testa    e    -palle, 
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e  sono  tanto  aderenti  da  rivelarci  il  pie- 
no senso  della  forma  e  del  volume  del 
cranio.  Qui,  niente  di  tutto  ciò.  La  sciar- 
pa della  Verdine,  la  decapita;  taglia  cioè 
il  suo  volto  dal  tronco,  e  quasi  non  fa 
altro.  Non  ci  aiuta,  per  esempio,  a  sentire 
che  quella  testa  ha  una  nuca  e  non  è 
soltanto  una  maschera  cava.  Questo  pan- 
neggio mi  ricorda  ancóra  una  volta  il  si- 
stema, assai  più  tardo,  di  Giovanni  Bellini, 
obbediente  ad  altre  e  meno  rigide  regole 
plastiche.  Anche  temo  che  il  modo  di  av- 
volgere questa  sciarpa  non  sia  più  antico 
del  1500.  In  ogni  modo,  come  vedremo 
verso  la  fine  di  questo  scritto,  non  tro- 
viamo qualcosa  di  simile  che  in  pitture  at- 
torno  a  quella   data. 

Non   ci   perdiamo   a   discutere   le   singole 
fattezze  di  questa  figura  perchè  esse  sono 


sottomesse  al  più  grave  problema  delle  pro- 
porzioni; ma  di  una  pure  dobbiamo  parlare. 
La  nostra  Madonna  ha  una  bocca  normale, 
duna  misura  proporzionata  al  volto.  Ma 
questa  bocca  non  ha  nessuno  dei  peculiari 
caratteri  delle  bocche  d'Antonello,  delle 
quali  l'esempio  tipico  è  la  bocca  della  "  Ma- 
donna Benson  "  (/>ag-  17)  tanto  tipico 
che  lo  rivediamo  perfino  nei  suoi  ritratti. 
È  una  bocca  piuttosto  irregolare  con  lab- 
bra tumide  che  tendono  ad  allontanarsi 
come  un  fico  che  scoppii;  e  il  labbro  su- 
periore è  sempre  leggermente  rialzato  agli 
angoli,  e  sporge  sul  labbro  inferiore  (■'). 
Quanto  alle  mani,  basta  chiedersi  che  cosa 
han  da  fare  con  le  agili  e  flessibili  mani 
d'Antonello  queste  che  sono  rigide  e  le- 
gnose.   Ma   anche  di   ciò  riparleremo. 

Parliamo  del  panneggiare  in  questa  figura 
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della  Madonna.  Né  la  veste  né  il  mantello 
ci  danno  una  somiglianza  anche  lontana 
con  le  lunghe  tese  pieghe  di  tendenza  geo- 
metrica che  sono  un  carattere  d'Antonello. 
Né  vi  si  scorgono  i  nodi  triangolari  e  le 
crespe  altrettanto  caratteristiche,  note  ad 
ogni  studioso  di  lui.  Le  pieghe  qui  ram- 
mentano piuttosto  il  Bellini  e  i  suoi  se- 
guaci ed  anche,  fra  il  polso  sinistro  e  il 
ginocchio,  Leonardo:  s'intende,  l'ultimo  Leo- 
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nardo.  Si  aggiunga  che  la  tunica  di  lei  così 
semplice  e  disadorna  differisce  dalle  tuniche 
squisitamente  fiorite  che  troviamo  in  tutte 
le  pitture  conosciute  d'Antonello. 

E  passiamo  dalla  Madonna  ai  due  bimbi. 
Il  piccolo  Battista  sarebbe  la  cosa  più  an- 
tonellesca  di  questo  quadro.  E  ><•  mi  >i 
doinanda>sr  perchè,  mi  sarchile  difficile  ri- 
spondere. Ormai  é  correntemente  ammesso 
che  ogni   volto  paffuto   sotto   una  campana 
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di  folta  chioma  deve  essere  della  scuola 
di  Messina.  Ma  nel  bambino  Gesù  niente 
v'è  di  simile.  Esso  richiamerebbe  diretta- 
mente i  putti  del  trittico  dei  Frari  firmato 
da  Giovanni  Bellini  nel  1 188,  se  il  suo  at- 
teggiamento serio  e  cosciente  non  si  avvici- 
nasse al  "  contrapposto  "  michelangiolesco 
e  se  la  sua  espressione  altezzosa  e  condi- 
scendente non  alludesse  a  una  data  più 
tarda  della  fine  del  quattrocento.  Osservate 
i  suoi  riccioli  eleganti  e  studiati:  niente 
v'è  di  simile  in  alcuna  opera  d'Antonello 
e  dei  discepoli  a  lui  vicini.  Anche  questi 
riccioli  vengono  da  Giovanni  Bellini  il 
(piale  ha  qualcosa  proprio  di  somigliante  nel- 
l'inizio della  sua  opera:  nel  sublime  "  Cristo 
nell'Orto  "  della  National  Gallery,  e  nella 
imponente  "  Pietà  "  di  Brera.  Purtroppo  un 
poco  d'attenzione  ci  basta  per  riconoscere 
quanto  crespi  e  vigorosi  sieno  i  riccioli  di 
quelli  antichi  capolavori,  e  quanto  meccanici 
e  senza  vita  sieno  quelli  di  questo  Bambino. 

Prima  di  lasciare  le  figure  e  d'occuparci 
del  resto  del  dipinto,  devo  dire  una  pa- 
rola intorno  alla  croce  retta  dal  piccolo 
Battista.  Non  è  la  croce  di  legno  intagliata 
e  ingemmata  solila  a  vedersi  in  tutta  Italia 
durante  la  vita  d'Antonello,  ma  qualcosa 
(piasi   senza  peso,   tutta  di   canna   sottile. 

Questa  croce  di  canna  ha  anch'essa  la 
sua  storia.  E  che  cosa  non  ha  una  storia? 
A  Firenze  dopo  la  metà  del  secolo  l'asta 
e  i  bracci  di  questa  croce  tendevano  a  di- 
ventare sempre  più  semplici  e  sottili;  e 
verso  la  fine  del  secolo,  ma  assolutamente 
non  prima,  noi  le  vediamo  talvolta  fatte 
di  canna  o  di  bastoncelli  con  nodi  a  eguali 
distanze.  Ad  esempio,  per  parlare  solo  delle 
opere  più  note,  una  croce  siffatta  si  vede 
nella    tavola  di  Tanai  de*  Nerli  di  Filippino 


Lippi  a  Santo  Spirito  di  Firenze;  nei  tre 
tondi  di  Piero  di  Cosimo,  le  "  Natività  " 
cioè  di  Dresda  e  della  Borghese,  e  la  "  Ma- 
donna coi  due  pargoli  che  s'abbracciano  " 
una  volta  a  casa  Ginori  e  poi  (per  quel 
che  io  ne  sappia)  nella  collezione  Beattie 
di  Glasgow;  nei  due  tondi  di  Baffaellino 
del  Garbo,  l'uno  a  Napoli  (fotografia  Bro- 
gi  6900)  e  l'altro  nella  Galleria  della 
Corporation  Gallery  di  Glasgow.  Più  tar- 
di, a  Firenze,  diventa  sempre  meno  fa- 
cile trovare  un  tipo  di  croce  diverso  da 
questo,  sia  nelle  mani  del  San  Giovannino 
o  accanto  a  lui;  e  per  quel  che  io  so,  nes- 
sun'altra  specie  di  croce  si  vede  più  nelle 
opere  di  Fra  Bartolomeo,  del  Franciabigio, 
del  Bugiardini  o  d'Andrea  del  Sarto.  L'Um- 
bria, in  così  stretto  contatto  con  Firenze, 
fu  pronta  ad  assumere  questo  tipo  di  croce, 
e  l'esempio  più  vicino  a  quello  che  adesso 
consideriamo,  col  cartiglio  che  si  srotola 
giù  dall'incrocio  tra  asta  e  bracci,  si  vede 
in  una  tardiva  "  Sacra  Famiglia  "  del  Pin- 
toricchio  nel  Museo  Fogg,  a  Cambridge 
negli  Stati  Uniti. 

A  Venezia  questo  tipo  di  croce  apparve 
prima  intorno  al  1510  nello  studio  di  Gio- 
vanni Bellini,  in  capolavori  come  "  La  Ma- 
donna col  Battista  e  Santa  Caterina  "  della 
collezione  Giovanelli,  come  il  trittico  di 
Berlino  (n.  20)  assegnato  a  un  maestro 
ipotetico  (tutte  le  più  alte  professioni  hanno 
le  loro  ipotesi;  perchè  non  potremmo  averle 
noi/)   chiamato  lo   "  Pseudo   Basaiti  "'. 

Insomma:  una  croce  di  canna  come  que- 
sta non  può  essere  stata  dipinta,  a  Firenze 
o  intorno  a  Firenze,  prima  del  1479  che 
è  l'anno  della  morte  di  Antonello;  e  nell'Ita- 
lia settentrionale  o  in  Sicilia  non  può  essere 
apparsa  prima  del  1500,  e  anche  del  1510. 
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Riposatici,  se  così  possiamo  dire,  dentro 
questa  parentesi,  dedichiamoci  adesso  a 
guardare  il  paesaggio  e  gli  altri  accessori 
di  questo  dipinto.  Il  paesaggio  è,  almeno 
secondo  me,  la  parte  migliore  di  esso.  Ila 
un  ritmo  piacevole  ed  è  fatto  grandioso  an- 
che dalla  tenda  pesante  che  cala  dal  som- 
mo del  quadro.  E  placido  ed  è  intimo:  ma 
non  è  d'Antonello.  Antonello  pone  a  grande 


distanza  i  suoi  orizzonti;  il  pittore  di  questo 
quadro  porta  il  suo  orizzonte  molto  vicino. 
I  paesaggi  di  Antonello  (salvo  quello  del 
"  San  Sebastiano  "  di  Dresda  il  quale  vi- 
sibilmente vien  da  Venezia  e  dalle  sue  co- 
ste) sanno  sempre  di  mezzogiorno  italiano. 
Ne  ricordano  le  case  e  la  flora.  11  fogliame 
d'Antonello,  a  differenza  di  questo,  è  se- 
toso   e  riccioluto;    le    sue    campagne    sono 
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per  lo  più  popolate  da  figure  che  appaiono 
lievi  ed  insignificanti  come  nella  stessa 
realtà.  I  suoi  paesani  insomma  sono  piut- 
tosto simili  ai  paesaggi  dei  Van  Eyck  e  dei 
loro  immediati  seguaci.  Questo  paesaggio 
è  invece  sobrio,  severo  e  freddo.  11  fogliame 
è  settentrionale,  che  vi  si  distinguono  per- 
fino dei  pioppi.  Anche  la  chiesa  non  ha 
nulla  di  meridionale.  E,  per  quanto  si  può 
vedere,  nessun  vivente  vi  appare.  Non  lo 
confronto  da  un  punto  di   vista  puramente 


estetico  coi  paesaggi  d'Antonello,  perchè 
non  conosco  l'originale  di  questa  tavola  e 
perciò  voglio  evitar  di  parlare  di  differenze 
qualitative. 

Potremmo  dunque  jjià  dire  che  niente 
in  questa  "  Madonna  e  Bambino  col  pic- 
colo Battista  ""  corrisponde,  dopo  un  serio 
esame,  a  quello  che  noi  ci  aspettiamo  da 
Antonello;  che  la  conclusione  delle  nostre 
minute  ricerche  è  di  meraviglia  davanti  al 
tatto   che   qualcuno   possa    avere    attribuito 
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al  gran  siciliano  questa  rispettabile  e  non 
comune,  ma  dura  e  pesante  pittura:  che 
infine,  un  particolare  dopo  l'altro,  tutto 
conferma  che  essa  è  di  una  data  più  tarda 
e  che  probabilmente  appartiene  all'Italia 
settentrionale. 


III. 


Posto  questo,   ci   è    lecito    cominciare    a 
guardar  più   lontano   e   avviarci   a   conside- 


razioni più  generali  e.  spero,  più  decisive. 
Oserei  prima  di  tutto  affermare  che  baste- 
rebbe il  solo  titolo  di  questo  quadro  "  Ma- 
donna e  Bambino  col  piccolo  Battista  "  per 
condurci  all'inevitabile  conclusione  che  An- 
tonello nulla  ha  da  fare  con  esso,  dato  che 
un  quadro  con  questo  preciso  soggetto  o  è 
fiorentino  oppure  non  è  stato  dipinto  che 
dopo  la  morte  di  Antonello.  Nella  stessa 
Firenze  questa  composizione,  nel  117''. 
quando  Antonello  muore,  s'affaccia  appena. 
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come  a  dire,  da  una  finestra.  Un  Leonardo 
già  ne  vede  la  possibilità,  sebbene  sabbia  da 
aspettare  un'altra  decade  prima  ebe  il  sog- 
getto diventi  frequente  in  Firenze.  Nel  re- 
sto d'Italia,  sempre  escluso  quel  suburbio 
di  Firenze  che  si  chiama  Perugia,  è  quasi 
certo  che  non  se  ne  udì  parlare  fino  ai 
primi   del   "500. 

Il  fatto  si  è  che  questo  tema  è  stretta- 
mente fiorentino,  derivato  dall' amor  dei 
toscani  per  i  loro  lieti  putti  e,  insieme, 
dal  loro  culto  pel  Battista  loro  santo  pa- 
trono. Questo  ridurlo  bambino  e,  come 
bambino,  accostarlo  al  piccolo  Gesù  soddi- 
sfaceva a  certi  desiderii  che  i  fiorentini 
furono  i  primi  europei  della  Rinascenza  a 
provare.  È  meglio  dunque  studiare  questo 
tema  innanzi  tutto  a  Firenze. 

Alla  prima  si  direbbe  che  anche  questa 
sia  stata  un'invenzione  di  Donatello,  prima 
sorgente  di  tante  novità  nell'arte  moderna. 
Può  darsi  che  sia  stato  così  e  che  non  ne  tro- 
viamo più  traccia  nelle  sue  opere  superstiti 
solo  perchè  il  caso  abbia  distrutto  proprio 
(juella  che  ce  ne  poteva  dare  la  prova.  Il 
rilievo,  infatti,  in  pietra  serena  al  Bargello 
è  probabilmente  di  Desiderio.  Lo  stesso 
Desiderio  riunì  il  piccolo  Gesù  e  il  pic- 
colo Battista  nel  mirabile  marmo  Niccolini, 
che  adesso  è  al  Louvre  nella  collezione 
Arconati- Visconti.  Ed  egli  e  il  Rosellino 
ed  altri  con  loro  scolpirono  tanti  busti  del- 
l'uno o  dell'altro  Bambino  destinati  a  di- 
ventare i  bonbon*  dei  miliardari]  di  tutto 
il  mondo.  Ma  spettò  a  un  seguace  di  De- 
siderio, a  Mino,  nel  suo  trittico  di  Fiesole, 
intorno  al  1465  porre  pel  primo  i  due 
bambini,  l'uno  benedicente  e  l'altro  ado- 
rante,  alla    presenza    della    Madonna. 

Allora   (e  si  può  dire  che  fu  per  la  prima 


volta)  si  andò  tanto  vicini  al  tema  del 
quadro  di  cui  parliamo,  che  ci  si  poteva 
aspettare  di  veder  poco  dopo  un  tema  così 
vivo  largamente  diffuso  e  pienamente  svi- 
luppato. Ma  evidentemente  il  motivo  venne 
ripetuto  solo  quando  lo  richiese  il  titolo 
dell'altare.  Esso  era  ancóra  lontano  dal  di- 
ventare così  popolare  come  adesso  ce  lo 
immaginiamo  noi  abituati  a  giudicare  tutta 
l'iconografia  sacra  su  (juella  del  primo  cin- 
quecento, e  (juasi  stupiti  di  non  incontrarlo 
in  tutti  i  secoli  della  cristianità.  11  fatto 
si  è  che  la  scultura  fiorentina,  e  in  gene- 
rale la  scultura  italiana,  non  sembra  a  quel- 
l'epoca avere  ancóra  molta  passione  per 
esso  o  molte  occasioni  di  trattarlo,  tanto 
che  deve  passare  una  generazione  prima 
che  il  San  Giovannino  riappaia  nella  com- 
posizione di  altri  scultori.  Fu  Michelangelo 
ad  usar  ancóra  questo  tema  nei  "  tondi  ", 
uno  dei  quali  adesso  è  al  Bargello  e  l'al- 
tro a  Burlington   House. 

Nel  frattempo  la  pittura  fiorentina,  ben 
distinta  dalla  scultura,  s'impadronì  del  San 
Giovannino  (6).  Sulle  prime,  come  nella  pit- 
tura di  Fra  Filippo  che  è  nella  Galleria  di 
Berlino,  lo  vediamo  timidamente  avvicinar- 
si, recando  la  sua  croce  gemmata,  al  sentie- 
ro, forse  di  Camaldoli  o  di  \  allombrosa, 
dove  la  Madonna  adora  in  ginocchio  il  Bam- 
bino. Su  questo  motivo  del  Battista  come 
semplice  spettatore  della  saera  scena,  si  la- 
vorò in  vario  modo,  più  e  più  di  frequente 
durante  la  seconda  metà  del  quattrocento. 
Nella  "  Natività  "  del  giovane  Botticini  a 
Modena  (Venturi,  Storiti,  VII,  I,  pag.  793) 
egli  è  soltanto  presente  alla  scena  e,  se 
avesse  due  ali  invece  della  pelliccetta  di 
pecora,  nessuno  lo  distinguerebbe  dai  pic- 
coli  angioli.   Nel   quadro  del  Sellaio  a  l'itti 
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(n.  301.  fot.  Brogi  2911)  sembra  che  sia 
lui,  il  San  Giovannino,  a  benedire  il  pic- 
colo Gesù  clic  tende  le  mani  verso  la  Ma- 
dre. Nel  tondo  di  Dresda  dipinto  verso  la 
fine  del  secolo.  Piero  di  Cosimo  lascia  che 
egli  accarezzi  la  testa  del  piccolo  Gesù  il 
(piale  però  non  sembra  accorgersi  eli  egli 
sia   lì.   Nel  tondo   dello    stesso    artii-ta    alla 


Gallerìa  Borghese  (n.  343  )  il  piccolo  Gio- 
vanni adora  ireiinflesso  il  Bambino  clic  giace 
in  terra  e  che.  prc>a  la  piccola  croce  di 
canna,  gioca  con  essa  senza  prestare  a  Ini 
la    minima    attenzione. 

Filili-  queste  combinazioni  sono  proba- 
bilmente reminiscenze  di  disegni  del  gio- 
vane   Leonardo,    di    pitture    che    (piasi    di 
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certo  sono  una  volta  esistite,  e  di  disegni 
che  esistono  ancóra.  Nella  collezione  Bonnat 
a  Bavonne  si  trova  un  celebrato  schizzo  a 
penna  per  "  l'Adorazione  dei  Pastori  "  (Be- 
renson,  tav.  CII;  Jens  Thiis,  -  Leonardo  ", 
edizione  inglese,  tav.  181:  Seidlitz,  ta- 
vola \  III )  dove  il  San  Giovannino  s'in- 
china  sul   Bambino   che   pare  non  lo  veda. 


Non  si  capisce  se  lo  guardi  o  no,  in  un 
altro  disegno  dello  stesso  soggetto,  a  Venezia 
(Seidlitz,  voi.  I  pag.  33):  ma  in  un  foglio 
di  schizzi  al  Metropolitan  Museum  di  New 
^  ork  che  qui  riproduco  (pag-  -1)  perchè 
è  poco  conosciuto,  uno  schizzo  già  ci  con- 
duce verso  la  -  \  ergine  delle  Rocce  ", 
verso   cioè  quel  dipinto  in  cui  per  la    prima 
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volta,  che  io  mi  sappia,  il  piccolo  San  Gio- 
vanni adora  il  Bambino  e  questo  non  solo 
si  avvede  di  lui  ma  arriva  a  benedirlo. 
Leonardo  stesso  deve  aver  sentito  che  egli 
faceva  un'audace  innovazione,  perchè  inette 
nella  composizione  un  angelo  che  a  mano 
tesa  guida  l'attenzione  del  Bambino  sul 
Battista  <7). 

Avendo  ricordato  questa  che  è  la  più 
perfetta  di  tutte  le  opere  da  Leonardo  com- 
piute, posso  essere  perdonato  se  parlo  d'una 
fantasia  che  m'è  passata  nella  mente  stu- 
diando  così   il   San   Giovannino. 

In  parecchi  "  tondi  "  fiorentini  dipinti 
tra  il  1180  e  il  1510,  il  Battista  appare 
adorando  il  Bambino,  con  o  senza  la  com- 
pagnia di  angeli  e  di  santi, ma  sempre  dentro 
un  recinto,  dentro  quell" /tor/z/s  conclustis 
che  era  stato  così  caro  all'arte  tedesca  del 
quattrocento.  Il  più  antico  di  questi  "•tondi" 
è  quello  davvero  ammaliante  del  Botticini 
a  Pitti  (pag.  22),  dove  gli  angeli  gittano 
rose  come  s'usava  nella  festa  del  Corpus 
Domini.  Sebbene  probabilmente  questo 
tondo  sia  stato  dipinto  quando  la  "  Vergine 
delle  Rocce  "  già  esisteva,  il  piccolo  Bat- 
tista, bene  in  vista  sul  primo  piano,  resta 
ancóra  un  semplice  adorante,  non  veduto 
dal  Bambino.  Di  un'opera  appena  più  tarda, 
ma  antecedente  al  1490,  d'un  pittore  più 
vicino  a  Cosimo  Rosselli  che  a  Piero  di 
Cosimo,  esisteva  nella  Baceolta  Aynard  un 
pannello  (]>(!}(•  23)  dove  il  Bambino  gia- 
ceva sul  largo  margine  duna  vasca  quadrata 
piena  di  fiori,  e  anche  qui  non  vedeva, 
tra  quelli  che  lo  adoravano,  il  Battista.  In 
un'altra  pittura,  a  Breslavia,  ascritta  a  Raf- 
faellino  ilei  Garbo  ma  più  vicina  a  Piero 
di  Cosimo  (p<ig-  21)  e  certo  non  dipinta 
prima   del    1500,  la    \  ergine   appare   difesa 


da  un  muricciolo  marmoreo  e  circondata 
da  angioli  che  per  adorarla  s'inchinano  su 
quel  muro  :  e  mentre  essa  si  volge  a  Santa 
Caterina,  il  Bamhino  si  tende  debolmente, 
quasi  distrattamente,  verso  il  piccolo  Bat- 
tista. Ma  il  più  ammirabile  «li  questi  tondi 
sarebbe  il  famoso  Botticelli  della  Borghese 
(pag.  25)  se  fosse  davvero  un  autografo 
del  Maestro  e  non  un'imitazione  mal  ca- 
muffata e  (juasi  svanita.  Qui  il  San  Gio- 
vannino s'inginocchia  in  estatica  adorazione, 
e  il  Bambino  graziosamente  lo  benedice. 
Ma  ormai  siamo  al  1500,  e  Antonello  è 
morto  da  più  di  vent'  anni.  Però  il  fat- 
to più  importante  è  un  altro,  che  cioè 
il  mistico  recinto  rappresentato  in  queste 
pitture  ha  preso  nella  mente  di  Leonardo 
una  forma  ben  diversa  da  quelle  fantasie 
gentilmente  puerili  ed  è  diventato  augusto. 
solenne  e  misterioso  ;  che  insomma  è  ap- 
parsa la  "  Vergine  delle  Rocce  "  (8).  In  que- 
sta creazione  sublime  siamo  ben  lontani 
dal  leggiadro  giardinetto  dentro  o  sopra  le 
mura  o  i  terrapieni  d'un  castello;  e  anche 
più  lontani  siamo  dall'orto  ben  pettinato 
dietro  la  casa  d'un  ricco  borghigiano.  Il 
genio  di  Leonardo  ci  ha  condotti  fuori  dai 
resti  medievali  del  quattrocento,  come  Co- 
leridge, nelle  evocazioni  di  "  Kuhla  Khan  "', 
ci  porterà  più  in  alto  degli  svaghi  primi- 
tivi e  primaverili  di  Franco  Sacchetti  e 
magari   del    Poliziano. 

Per  tornare  al  San  Giovannino  nella  pit- 
tura fiorentina  del  Quattrocento,  confesso 
che,  se  mi  mettessi  a  scrivere  un  libro  su 
questo  argomento,  sarebbe  per  me  un  gran 
diletto  vedere  quel  che  i  migliori  maestri 
hanno  saputo  trarre  da  questo  tema.  Qui 
mi    accontenterò    di    seguire    il     Botticelli. 
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vincendo  la  tristezza  per  la  scomparsa  di 
tanti  dipinti  originali.  Ecco  per  cominciare, 
nella  celebre  "  Madonna  "  del  Louvre  (Ven- 
turi, Storiti,  VII,  I,  pag.  605)  posta  contro 
uno  sfondo  di  rose  fiorite  e  di  rami  di 
cipresso,  probabile  ricordo  dell'antico  lior- 
tits  conclusus,  il  piccolo  Giovanni  volgere 
all'insù  il  suo  sguardo  mesto,  ma  non  aspet- 
tare risposta.  Ed  ecco,  poco  dopo,  in  una 
tavola  il  cui  originale  deve  essere  stato 
una  delle  più  commoventi  creazioni  di  San- 
dro, in  quella  "  Madonna  ",  voglio  dire, 
che  nel  1918  apparteneva  al  signor  Mau- 
rice Sulzbach  di  Parigi  (pag.  27),  il  Bat- 
tista cercar  d'  attirare  con  uno  sguardo 
fisso  ed  eloquente  l'attenzione  del  piccolo 
Gesù,  ma  ancóra  non  riuscirvi.  Solo  nel 
tondo  della  Borghese,  degli  ultimi  anni  di 
Sandro,  il  Battista,  come  abbiamo  già  no- 
tato (pag.  25),  s'inginocchia  e  Gesù  Bam- 
bino lo  benedice,  ma  ancóra  con  niente 
più  che  una  graziosa  condiscendenza.  Nel- 
l'affascinante pittura  della  quale  ci  resta 
solo  una  povera  versione  (raccolta  G.  Drey- 
fus,  Parigi,  pag.  29)  vediamo  il  Redentore 
quasi  sfuggire  dalle  mani  della  Madre,  tanta 
è  la  sua  brama  d'andare  più  vicino  all'altro 
bambino.  Ed  ecco  nel  quadro  di  Pitti 
(l>niX-  28)  il  miracolo:  la  Madre,  cioè,  rie- 
sce con  fatica  a  trattenerlo  ed  egli  final- 
mente si  trova,  guancia  a  guancia,  tra  le 
braccia   del   suo   piccolo   Giovanni. 

Molto  prima,  forse  ventanni,  altri  fio- 
rentini avevano  già  rappresentato  questi 
due  bimbi  eh»'  s'abbracciano  o  stanno  per 
abbracciarsi.  Dal  gran  successo  che  questo 
motivo  ebbe  in  Milano  dove  esso  fu  anche 
trattalo  da  solo,  senza  nemmeno  la  Ma- 
donna, Clinic  Della  famosa  tavola  di  Marco 
da  Oggiono  a  Hampton  Court,  immaginerei 


che  anch'esso  sia  stato  inventato  da  Leo- 
nardo, o  almeno  che  egli  pel  primo  lo 
abbia  sviluppato  e  messo  di  moda.  Lo  ve- 
diamo infatti  arrivare  a  passo  a  passo,  e 
potremmo  ad  ogni  passo  fermarci;  ma  è 
necessario  limitarci  agli  esempii  cospicui. 
In  una  "Madonna"  della  raccolta  Gard- 
ner  a  Boston,  la  quale  è  certamente  una  tra- 
scrizione da  un  Botticelli  del  1480  o  giù 
di  lì,  si  vede  il  Bambino  presentato  alla 
Madre,  non  da  uno  o  più  angeli  come  nel 
supremo  capolavoro  di  Fra  Filippo  agli 
Uffizii  o  in  altri  dipinti  del  Verrocchio  o 
forse  del  Botticelli  (Napoli.  Venturi.  Slorin 
VII,  I.  592),  ma  dallo  stesso  piccolo  Bat- 
tista il  quale  cerea  di  farlo  giungere  sano 
e  salvo  nel  grembo  di  lei  (}>ag.  31).  In 
una  tavola  ghirlandaiesca  già  presso  i  si- 
gnori Kleinberger  a  Parigi  (pag.  33),  di- 
pinta intorno  al  1487,  il  bambino  Gesù  si- 
curo tra  le  braccia  di  sua  Madre,  si  piega 
ad  abbracciare,  ma  non  ancóra  a  baciare  il 
Battista.  In  un  tondo,  a  Colonia  (Rcinacb. 
Répertoire,  V,  349),  di  quello  stretto  se- 
guace del  Credi  clic  il  Morelli  chiamò  "  Tom- 
maso", il  Bambino  arriva  a  toccare  le 
guance  del  Battista:  e  in  una  "  Madonna  " 
di  Dresda  (n.  22,  pag.  35)  che  io  darei  a 
Raffaellino  del  Garbo  nonostante  la  sua 
apparenza  umbro-fiamminga,  il  piccolo  Gio- 
vanni è  invece  il  più  attivo  dei  due  e 
s'alza  ad  abbracciare  il  Bambino.  Finalmen- 
te da  uti  quadro  ali  altro,  arriviamo  al  moti- 
vo pienamente  svolto,  dei  due  Bambini  spin- 
ti l'uno  contro  1  altro  da  una  o  più  persone, 
per  un  pieno  abbraccio,  come  nel  Filippino 
della  raccolta  W  arren  clic  io  riprodussi  anni 
la  nel  min  "  Stud)  and  crilicisiii  of  Italian 
Art"  (Seconda  Serie,  pag.  92):  e  come  in 
una    composizione    dello    -toxi    artista    da 
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me  conosciuta  solo  in  una  versione  di  bot- 
tega, oggi  a  Lilla  (pag.  36),  composizione 
che  in  fondo  è  quasi  vina  combinazione 
della  "  Natività  "  e  del  "  Riposo  nella  fuga 
in  Egitto  ",  dato  che  vi  si  vede  San  Giu- 
seppe  mettere  i  due  Bambini  insieme  sul 
basto  tolto  all'asino  e  posato  in  terra  <9). 
Un  altro  esempio  è  il  tondo  di  Piero  Cosimo 
(pag.  37)  che  era  una  volta,  e  forse  è 
ancóra,  nella  raccolta  Beattie  a  Glasgow  e 
nel  quale  la  Madonna  stringe  i  due  Bam- 
bini mentre  si  abbracciano.  Qui  veramente 
noi  troviamo  forme  e  tecnica  molto  più 
degne  d'Antonello  di  quelle  clic  appaiono 
nel  dipinto  ch'io  voglio  provare  non  essere 
suo.  Ma  il  quadro  di  Glasgow,  a  nessuno 
è   venuto   finora  in  mente  di  attribuirglielo. 

In  una  folla  d'altri  dipinti  s'incontra  il 
San  Giovannino  tra  notevoli  svolgimenti  e 
varianti  dello  stesso  tema;  ma  non  vogliamo 
scostarci  dalla  versione  che  se  ne  vede  nel 
quadro  qui  discusso  dove  la  Madonna  se- 
duta reca  sul  suo  grembo  il  Bambino  che 
benedice  il  piccolo  San  Giovanni,  e  questo 
appare  più  in  basso  di  lui.  sulla  nostra 
sinistra. 

Chi  ha  familiare  l'opera  di  Leonardo. 
può  meravigliarsi  che  proprio  lui  non  abbia 
tradotto  in  pittura  questa  idea.  Forse  è  solo 
una  perdita  dovuta  al  caso,  visto  che  pa- 
recchi  disegni  di  lui  le  sono  tanto  vicini. 
In  uno,  ad  esempio,  che  si  trova  a  Wind- 
sor, clic  dovette  far  epoca  e  clic  è  certo 
anteriore  al  1180  (pag.  38),  Leonardo 
sì  può  dire  clic  anticipò  il  suo  stesso  car- 
tone, ora  alla  Burlington  House,  di  (piasi 
venticinque  anni  dopo,  per  la  "Verginee 
Sant'Anna  ".  In  lutlc  e  due  queste  com- 
posizioni il  San  Giovannino  s'appoggia  sui 
gomiti,   nello   stesso  atteggiamento,   ma  con 


questa  importante  differenza,  clic  nel  dise- 
gno più  antico  il  Bambino  prende  il  latte 
dal  petto  della  Madre  senza  accorgersi  di 
lui.  mentre  nel  cartone  egli  si  tende  a 
benedirlo. 

Nella  tavola  giovanile,  così  leonardesca, 
di  Lorenzo  Credi  (Dresda  n.  13.  pag.  39), 
probabilmente  dipinta  all'epoca  del  sud- 
detto disegno,  si  vede  il  piccolo  Battista 
di  profilo,  solo  testa  e  spalle,  (piasi  come 
nella  "Madonna"  attribuita  ad  Antonello;  e 
la  Madre  giovanissima  lo  fissa  mentre  in- 
vece il  Bambino  bada  ad  una  ciliegia  ch'ella 
gli  porge  e  non  bada  al  suo  compagno. 
Soltanto,  secondo  me,  verso  il  1190  ve- 
diamo il  Credi  dipingere  il  Bambino  che 
benedice  il  suo  piccolo  precursore.  Accenno 
al  grazioso  tondo  della  Borghese  (n.  423, 
pag.  40)  dove  la  Madonna  raccoglie  e 
protegge  con  le  sue  mani  materne  i  due 
bimbi  insieme.  Presso  a  poco  nello  stesso 
tempo  un  seguace  di  Ghirlandaio,  credo  il 
Mainardi.  in  un  dipinto  della  raccolta  John- 
son (pag.  41),  toglie  la  Vergine  e  il  Bam- 
bino dall'  "  Adorazione  dei  Magi  "  che  è 
agli  Innocenti  e  che  Domenico  aveva  di- 
pinto nel  1488.  ma  sostituisce  ad  uno  dei 
Re  che  riceve  la  benedizione,  il  busto  in 
profilo   del   piccolo   Battista. 

E  necessario  seguire  ancóra  lo  svolgersi 
di  questo  soggetto'.''  Ormai  ne  sappiamo  ab- 
bastanza per  concludere  che  solo  verso  il 
1490  esempii  siffatti  della  Madonna  col 
Bambino  che  benedice  il  San  Giovannino, 
cominciano  ad  apparire  nella  stessa  Firenze 
dove  pure  questo  motivo  era  nato.  Esso 
restò  poco  frequente  fin  dopo  il  1500. 
Quello  che  allora  gli  dette  voga,  fu.  prima 
di  tutto,  il  cartone  di  Leonardo  del  1  ">04 
per  la    "  Vergine   e   Sani   \nna     :   e   poi    la 
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passione  pel  piccolo  Battista  da  cui  fu  colto 
il  più  dotato  dei  seguaci  di  Leonardo,  vo- 
glio dire  Raffaello  da  Urbino.  E  forse  an- 
che questo  amore"  fu  un  effetto  dell  ammi- 
razione per  quel  cartone.  Si  potrebbe  dire 
che  almeno  per  cinque  anni,  tra  it  1505  e 
il  1510.  tutta  l'attività  artistica  di  Raffael- 
lo consistè  nello  sviluppare  le  suggestioni 
poslipnoticlie      clit 


emanavano    dal    mago 


d  Etruria,  tanto  pronto  a  inventare  (pianto 
tardo  ad  operare.  Quante  volte  il  piccolo 
Battista  riappare  tra  le  opere  autografe  di 
Raffaello!  Quante  volte,  nei  mille  prodotti 
della  sua  ••  bottega"  e  dei  suoi  seguaci! 
E  non  sto  a  noverare  <di  esempii  che  se 
ne  incontrano  tra  le  "  Madonne  di  Era 
Bartolomeo  e  d"  Andrea  del  Sarto  e  dei 
loro    imitatori. 
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Fuor  di  Firenze  questo  tema  non  si 
trova  in  nessun  dipinto  antecedente  al  1500. 

Solo  in  Perugia  che  ho  gjià  chiamata, 
per  quanto  riguarda  l'arte,  un  suburbio  di 
Firenze,  esso  appare  forse  sùbito  dopo  il 
1  190;  e  l'esempio  più  antico  che  ine  stato 
possibile   ritrovarne  è    quel    tondo    perugi- 


nesco  di  Verona  (Bombe,  Perugino.  197) 
dove  un  angelo  prende  il  piccolo  San  Gio- 
vanni per  le  spalle  e  lo  fa  genuflettere.  In 
una  tavola  dello  stesso  Perugino,  di  poco 
posteriore,  a  Francoforte  (Bombe,  op.  ci- 
tata. 33).  egli  arriva  (piasi  a  richiamare  l'at- 
tenzione   «lei    suo     piccolo     Signore.     Nella 
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"Natività"  di  Pitti,  anche  più  tarda  (n.  219. 
Bombe,  op.  cit.,  81),  il  Battista  va  invece 
ad  inginocchiarsi  lontano  dal  Bambino.  Ma 
nel  Perugino  non  riusciamo  mai  a  trovare 
il  motivo  dei  due  Bambini  che  giocano 
insieme,  pur  tanto  frequente  in  Firenze  tra 
il  1490  e  il  1500.  I/unica  pittura  dove  al 
piccolo   Salvatore  egli  permetta  di   benedire 


il  suo  Precursore,  è  la  notissima  tavola 
degli  ultimi  suoi  anni,  a  Nancy  (Bombe, 
op.  cit.  153),  nella  (piale,  però,  è  strano 
vedere  il  pittore  umbro  riecheggiare  la  fio- 
rentina "  Vergine  delle  Rocce  ""  di  tren- 
t  anni  prima.  Quanto  all'altro  solo  pittore 
umbro  che  valga  qui  la  pena  di  ricordare, 
al    Pintoricchio.   troviamo   che   nel   suo   ca- 
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polavoro,  nel  polittico  cioè,  del  1498,  da 
Santa  Maria  degli  Angeli  passato  nella  Pi- 
nacoteca di  Perugia  (Bombe,  op.  cit.  pa- 
gina XXIX),  egli,  senza  troppo  serrare  l'a- 
zione, lascia  il  bambino  Gesù  giocare  con 
la  lunga  e  sottile  croce  gemmata  clic  il  Bat- 
tista gli  porge.  Ogni  altra  tavola  del  Pin- 
toricchio   in   cui   appaia  il  San  Giovannino. 


e   in 


olto 


riù  tarda.  In  quella  che  adesso  è 
nel  Foga  Museuin  di  Cambridge  agli  Stati 
Uniti  (Reinacb.  Répertoire,  IV.  466),  i  due 
Bambini   arrivano   a   stringersi   la   mano. 

Anche  dopo  il  1500,  il  San  Giovannino 
appare  di  rado  fuor  di  Firenze.  Solo  verso 
il  1520,  grazie  prima  a  Raffaello  e  poi  ai 
seguaci     cinquecenteschi     di     Leonardo     in 
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Lombardia,   egli   diventa   in   tutte   lo  "  Ma- 
donne "   una   figura   (juasi   indispensabile. 

Cbe  Raffaello  e  i  Leonardeschi  fossero 
veri  propagatori  di  questo  motivo,  è  pro- 
vato dalla  seguente  statistica:  almeno  venti 
delle  pitture  sicuramente  di  Raffaello  con- 
tengono il  San  Giovannino;  e  una  dozzina 
almeno  di    quelle    del     Luini;    e    dieci    di 


cpielle  del  Sodoma.  Intanto  le  opere  del 
Roltraffio,  di  Giampietrino,  di  Cesare  da 
Sesto,  del  Solario,  più  son  vecchie,  più  cioè 
si  riaccostano  al  1500,  e  più  lo  dimenticano. 
Nei  dominii  di  casa  dEste  e  a  Bologna 
il  San  Giovannino  non  appare,  che  io  1  i- 
cordi,  prima  della  line  del  quattrocento: 
nemmeno    in    Francesco    Francia     il    quale 
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visse  fino  al  1517.  Nelle  opere  di  Ini  lo 
vediamo  solo  verso  il  1500:  nella  "  Ma- 
donna "  di  Brescia  (Venturi,  Storia  VII. 
3,  fig.  656);  più  tardi,  nella  "  Madonna  " 
della  collezione  Orlow  Davidovv  a  Pietro- 
grado  (ibidem,  fig.  612);  nella  pala  d'al- 
tare di  Venezia  (ibidem,  fig.  686);  e  in 
quella  della  National  Gallery  (ibidem,  fig. 
702).  Ma  in  tutti  questi  dipinti  il  Bambi- 
no non  guarda  nemmeno  il  Battista.  Solo 
i  seguaci  del  Francia  li  pongono  a  con- 
tatto :  vedi,  ad  esempio,  la  "  Madonna  " 
del  Tamaroccio  al  Museo  Poldi  (fot.Brogi, 
15516),  e  quella  di  Ludovico  Mazzolino 
del  1512  cbe  è  ad   <  Udenburg  (fot.  Onken). 

A  Parma  cbe  si  trovava  sulla  strada  mae- 
stra tra  Firenze  e  Milano  e  che  è  abba- 
stanza vicina  a  quest'ultima  città  per  su- 
birne l'influsso,  non  ci  fa  meraviglia  tro- 
vare il  San  Giovannino  in  una  "Madonna" 
del  1501  o  1502  dipinta  da  Filippo  Maz- 
zola, recentemente  sul  mercato.  In  essa  il 
bambino  benedice  il  Battista  e  questi  s'in- 
ginocchia  adorando. 

Nella  Bomagna,  nelle  Marche,  e  nel  resto 
d' Italia  a  mezzodì  di  Perugia,  non  c'im- 
battiamo nella  figura  del  piccolo  Battista 
prima  del    1500,   che   io  sappia. 

Lo  stesso,  nel  Veneto;  ma  lì  e  più  spe- 
cialmente a  Venezia,  dopo  il  1500  questa 
figura  torna  sempre  più  frequente  e  il  Bat- 
tista sovente  riceve  la  benedizione  del  Bam- 
bino, proprio  come  in  questo  dipinto  attri- 
buito ad  Antonello.  La  maggiore  somiglianza 
la  troviamo  in  una  tavola  del  Basaiti,  del 
1515  circa,  nella  Galleria  Vaticana,  e  in 
un  dipinto  Gatenesco  come  quello  del  così 
detto  Marco  Belli  all'  Accademia  di  Ve- 
nezia (n.  101),  databile  intorno  al  1520: 
(vedi   nella   nota    10   una   lista    dei    princi- 


pali  esempii   sulla   pittura  veneziana  prima 
del   1520). 

Da  queste  nostre  ricerche  le  quali,  come 
gli  studiosi  possono  capire,  sono  state  meno 
rapide  a  fare  che  adesso  a  leggere,  si  pos- 
sono  già   trarre  alcune   conclusioni. 

Il  piccolo  Battista  è  un'invenzione  fio- 
rentina; ma  anche  in  Firenze,  nonostante 
Leonardo  e  il  Botticelli,  nonostante  Filip- 
pino e  Piero  di  Gosimo,  che  evidentemente 
ravvisarono  e  svolsero  questo  motivo,  esso 
non  diventa  un  indispensabile  elemento  dei 
quadri  di  "  Madonna  "  fin  dopo  il  1500. 
Milano  vien  sùbito  dopo,  grazie  a  Leonardo, 
verso  il  1510:  Venezia,  solo  intorno  al  1520. 

Fuori  di  Firenze  il  San  Giovannino  deve 
essere  stato  così  raro  nella  pittura  italiana 
prima  del  1500  da  non  trovarsene  esempii 
se  non  in  Perugia.  Perchè  se  ne  dovreb- 
bero trovare?  Avanti  che  la  Madonna  di- 
ventasse il  soggetto  di  quadri  da  cavalletto 
destinati  deliberatamente  a  dare,  prima  di 
tutto,  un  piacere  artistico  (e  di  questa  in- 
tenzione gli  esempii  cospicui  sono  le  "  Ma- 
donne "  di  Baffaello),  i  personaggi  rappre- 
sentati in  un  dipinto  religioso  erano  inva- 
riabilmente quelli  dei  quali  lo  Stato,  la 
Città,  la  parrocchia,  la  fraternità  e  la  fa- 
miglia imploravano  l'intercessione.  Dopo  la 
necessaria  presenza  della  Vergine  e  del 
Bambino  in  ogni  luogo  ed  in  ogni  occa- 
sione,  venivano  sùbito  il  Santo  o  i  Santi 
che  il  committente  voleva  onorare  come 
avvocati  suoi  e  intercessori  presso  la  Mae- 
stà Divina.  In  quelle  epoche  di  pratica  e 
sincera  fede  in  cui  il  popolo  credeva  nel- 
l'immediata efficacia  delle  divinità  di  vario 
grado,  come  oggi  noi  crediamo  nei  nostri 
avvocati,   medici     e    banchieri,   non    v"  era 
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posto  per  le  vane  dilettazioni  estetiche.  E 
i  credenti  andavano  canti  coi  Santi  coi 
quali  non  avevano  ima  pratica  lunga  e  fa- 
miliare. E  di  questi  Santi  il  favorito  più  alla 
mano  era  sempre  il  Patrono  della  Comunità. 

Ora  il  piccolo  San  Giovanni  in  nessun 
luogo  occupava  un  così  alto  posto.  In  un 
certo  senso  non  l'occupò  mai  nemmeno  in 
Firenze.  Qui  però,  dato  che  il  Battista, 
ma  non  nelle  sembianze  d'un  bambino, 
era  il  patrono  della  città:  data  l'attività 
artistica  insuperata  di  questo  centro:  dato 
il  gusto  degli  artisti  a  scolpire  e  a  dipin- 
gere bambini:  dato  infine  il  declinare  della 
fede  e  il  progredire  della  coscienza  este- 
tica, avvenne  che  al  bambino  Gesù  fosse 
dato,  prima  che  altrove,  per  compagno  il 
bambino   Battista. 

Ma  perchè  Antonello  da  Messina,  sici- 
liano, che  morì  nel  1479  lo  avrebbe  in- 
trodotto in  un  suo  quadro?  E  perchè  mai 
un  cliente  glielo  avrebbe  chiesto  se  du- 
rante la  vita  d'Antonello  un  simile  pen- 
siero sarebbe  entrato  difficilmente  anche 
nel  cervello  d'un  fiorentino  e  sarebbe  ad- 
dirittura  parso   insensato  in   Sicilia,   in  Ca- 


labria, ed  anche  nel  \  eneto  e  nel  -Mila- 
nese':' Per  finire,  io  escludo  la  possibi- 
lità che  un'artista  prima  del  1480  possa 
avere  messo  il  piccolo  Battista  in  un  suo 
quadro,  anche  soltanto  per  capriccio  e  per 
gioco.  E  perciò  la  sua  presenza  in  una 
pittura  uè  fiorentina  né  perugina  ci  basta 
per  non  assegnarle  una  data  anteriore  al  1500. 
Abbiamo  così  raggiunto  una  posizione  di 
qualche  importanza,  ben  difesa  cioè  contro 
l'obiezione  di  chi  volesse  perder  tempo  a 
dire:  "  Anche  io  davanti  a  un  quadro  son 
capace  d'un  giudizio  qualitativo:  anche  io 
vedo  netto  e  vedo  chiaro:  eppure  io  sono 
di  tutta  un'altra  opinione  ".  Insomma,  dopo 
questa  lunga  parentesi  sul]  iconografia  del 
San  Giovannino,  noi  non  possiamo  più  per- 
derci nel  labirinto  delle  opinioni  perchè  re- 
stiamo sull'aperta  e  soda  pianura  delle  stati- 
stiche e  dei  fatti  e  il  vecchio  argomento: 
"  Ma  questo  è  quello  che  sento  io",  non  ha 
più  nessun  valore.  Fatti  e  statistiche  pos- 
sono essere  combattute  solo  con  statistiche 
e   fatti.   Gli   oppositori   ci   si   provino. 

(La  fine  al  prossimo  fascicolo). 

BKRN  VRI)   BFRF.NSoN. 


(Il  In  Egitto  non  ho  mai  potuto  guardare  certe  figure 
della  Terza,  Quarta  e  <v*uinta  Dinastia  senza  che  ini  (or- 
nasse alla  mente,  davanti  a  quelle  bellissime,  Piero  della 
Francesca;  davanti  a  quelle  belle,  Antonello  da  Messina; 
e  davanti  a  quelle  di  qualità  inferiore.  Luca  Signorelli. 
Carissimi  compagni  in  questi  studi,  non  saltate  da  ciò 
a  concludere  che  i  suddetti  italiani  abbiano  studiato  ed 
abbiano  formato  il  loro  stile  nel  tempio  di  Piali  a  Menfi 
cinquemil'anni  fa. 

(2)  Anche  qui  non  concludete,  ve  ne  prego,  che  An- 
tonello sia  stato  alla  scuola  di  Fidia,  e  nemmeno  a 
quella  del   suo  involontario  seguace  tolosano. 

(3)  Non  ho  mai  veduto  l'originale  di  questo  dipinto: 
e  mi  guardo  perciò  da  qualunque  discussione  che  non  sia 
basata  su  fatti  rivelati  dalla  pura  fotografia.  Il  dipinto  ha 
cambiato  di  possessore  più  d'una  volta  in  questi  due  an- 
ni; uè  so  dove  esso  potrà  trovarsi  quando  queste  parole 
saranno  stampate. 


(4)  Molte  delle  opere  d'Antonello  e  dei  suoi  più  di- 
retti seguaci  sono  riprodotte  nella  Storia  dell'Arte  Ita- 
liana del  Venturi.  Voi.  VII.  IV:  nel  mio  Study  and 
Criticìsm  of  Italioti  Art.  Terza  Scric;  e  nel  mio  Y  ene- 
tian   Painting  in   America. 

(5)  Qui  non  posso  fare  a  meno  di  ricordare  il  "  Ri- 
tratto d"un  giovane",  a  Bergamo,  che  adesso  è  concor- 
demente dato  al  Lotto,  e  perciò  inni  può  essere  anteriore 
al  1500.  In  esso  il  naso  è  della  stessa  lunghezza  di  quel- 
lo della  nostra  "  Madonna",  la  bocca  molto  vicina  al  ti- 
po antonellesco,  e  l'ovale  del  volto  anche  più  vicino  ad 
esso,  mentre  l'asse  della  figura  è  lontano  dalla  verticale 
quasi  (pianto  nel  nostro  quadro   (pog.    /''). 

(t>)  Il  Battista  giovinetto  è  soggetto  all'atto  differente. 
Noi  lo  troviamo  in  estasi  in  una  pittura  del  1500  circa, 
della  collezione  Johnson  di  Filadelfia  (n.  77).  Lo  ritro- 
viamo che  si  toglie  il  mantello  per  vestirsi  di  pelli  pri- 
ma di  tornare  alla  vita  selvatica,  in   un   Pesellino  che  ap- 
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partiene  al  signor  Cari  Hamilton  di  Nuova  York.  Lo  ri- 
troviamo infine  che  incontra  un  Gesù  adolescente,  nel 
Ghirlandaio  giovanile  (n.  93 »  e  ancora  nel  Sellaio  (n.  94) 
di   Berlino. 

(7)  Si  potrebbe  concludere  che  quando  la  versione 
milanese  della  "Verdine  delle  Rocce"  (intendo  quella  del- 
la National  Gallerv  )  fu  dipinta,  il  piccolo  Battista  era 
ormai  diventato  una  figura  tanto  familiare  che  non  gli 
occorreva  più  di  essere  presentalo:  infatti  in  questa  pit- 
tura l'angelo  non  fa  più  il  cenno  d'indicarlo  al  Bam- 
bino, e  diventa  cosi  superfluo.  Noto  di  passalo  che  il 
Seidlitz  data  l'originale  tra  il  1491  e  il  1494.  lo  sono 
convinto  che  esso  è  più  antico,  ma  non  tanto  da  arri- 
vare al    1479,  anno  della   morte   d'Antonello. 

(8)  Questi  orli  verticali  e  orizzontali,  queste  rocce  ma- 
gicamente costruite,  queste  travi  di  pietra  d'un  sol  blocco 
sono  probabilmente  trascrizioni  e  combinazioni  di  ricor- 
di delle  spelonche  e  delle  cave  tanto  suggestive,  anzi  me- 
ravigliose, sulle  pendici  del  Monte  Ceceri:  quella  stessa 
montagna  fiesolana  da  dove  Leonardo  sperava  di  partire 
in   volo  sulla   macchina   che   veniva   inventando. 

(9)  Questa  pittura  è  probabilmente  più  antica  della 
"Natività"  del  Perugino  a  l'itti,  dove  il  Bambino  è  pog- 
giato ormai  sopra  un  semplice  sacco  (Bombe.  Perugino. 
81).  Intanto  noi  troviamo  qui  l'origine  di  più  d'un  fa- 
moso disegno  d'Andrea  del  Sarto  e  di  suoi  contemporanei. 

(10)  Appendice  sul  San  Giovannino  nella  pittura  I  e- 
neziana. 

Per  amor  di  esattezza  aggiungo  qui  una  lista  di  qua- 
dri  veneziani   nei   quali   troviamo   il  San   Giovannino. 

GIOVANNI  MANSUETI.  Nel  Castello  di  San  Salvatore 
a  Collalto  presso  Susegana.  La  pittura  e  andata  dispersa 
durante  la  Grande  Guerra.  La  Vergine  s'era  genuflessa 
pregando;  il  Bambino  giocava  con  una  corona  del  rosa- 
rio; Giuseppe  stava  seduto  e  pensoso;  e,  nel  primo  pia- 
no, San  Giovannino  tra  un  agnello  ed  un  ariete  im- 
plorava con  slancio  non  saprei  dire   chi. 

IGNOTO  SEGUACE  DI  CIMA.  Intorno  al  1510,  a 
Douai.  "  La  Madonna  con  Zaccaria  ed  Elisabetta",  se 
pure  i  due  santi  non  sieno  Simeone  ed  Anna.  11  Bambino 
tende   la    mano   verso   il   piccolo   Battista. 

ANTONIO  SOLARIO.  Nella  National  Gallery,  già 
nella  raccolta  Leuchtenberg,  poi  nella  raccolta  Salting. 
Circa  1505-1508.  (Reinach,  Rèpertoire,  4,463).  I  due  Bam- 
bini, con  la  Vergine  nel   mezzo,  giocano  con  un  uccellino. 

LORENZO  LOTTO.  \  Napoli.  Datato  1504.  "Gesù 
Bambino   benedice   il    piccolo   Battista". 

LORENZO  LOTTO.    Nella  collezione  del  conte  Sigi- 


smondo  Puslowski  a  Cracovia,  riprodotto  nel  mio  Lorenzo 
lenito,  2.  ed.,  pag.  15.  Qui  il  Bambino  è  profondamente 
addormentato.   Data   probabile   1508. 

FRANCESCO  DI  SIMONE  DA  SANTACROCE.  (Veli 
il  mio  libro  I  enetian  Painling  in  America,  pag.  130). 
"Il  Bambino  benedice  il  piccolo  San  Giovanni".  Data 
probabile  1505. 

VINCENZO  CATENA.  Nella  Raccolta  Razcvnski  a  Po- 
sen.  Circa  il  1508  (vedi  il  mio  libro  I  enetian  Painting 
in  America,  pag.  132).  Tre  versioni,  una  nell'Accademia 
di  Venezia  (fot.  Anderson  11572),  un'altra  nella  Raccolta 
Benson  a  Londra  (vedine  il  Catalogo),  la  terza  nella  Rac- 
colta E.  P.  Warren  a  Lewes,  ordinariamente  attribuite  a 
Mano  Belli  come  copie  d'un  originale  perduto  del  Ca- 
tena nel  quale  il  Bambino,  seduto  in  grembo  alla  Madre, 
benedice  il  piccolo  Battista.  Il  motivo  cosi  è  lo  stesso  di 
quello  della  pittura  attribuita  ad  Antonello:  soltanto,  il 
Catena  deve  averlo  dipinto  trenta  e  più  anni  dopo  la 
morte  di    lui. 

MARCO  BASALTI.  Nella  Collezione  ora  dispersa  del 
fu  M.  Schloss  di  Parigi.  Intorno  al  1510  (vedi  il  mio  libro 
Venetian  Painting  in  America,  pag.  136;  Keinacb,  Ré- 
pertoire  I  \  .    155). 

PIETRO  DE  INGANNATO.  A  Budapest  (HanfstaenH 
n.  270'.  Il  bambino  Gesù  qui  accarezza  il  piccolo  Battista- 
Intorno   al    l'i  III. 

BARTOLOMMEO  VENETO.  Nell'Ambrosiana  a  Mi- 
lano (Reinach,  Répertoire,  IV,  460).  Il  Bambino  gioca 
con  la  chioma   del   Battista. 

SEGUACE  DEL  RONDINELLE  Nella  Collezione 
Johnson  di  Filadelfia  (Tav.  151  del  Catalogo).  Intorno 
al  1510.  Il  Bambino  seduto  si  volta,  come  nella  nostra 
••  Madonna  ". 

PREY1TALI.   A    Dresda.   Datato    1510. 

LATTANZIO  DA  RIMINE  Apparteneva  nel  1908  al 
signor  Ulrich  Iaeger  di  Genova.  Il  piccolo  Battista  è  in 
ginocchio  davanti  alla  culla  di  vimini  dietro  la  quale 
si   vedono   Maria  e   Giuseppe. 

BENEDETTO  DIANA.  A  Venezia  (fot.  .Miliari  1336) 
"  Madonna  con  una  Santa".  Il  San  Giovannino  è  quasi 
di   nascosto   introdotto  nel   quadro. 

BENEDETTO  DIANA.  A  Oldenburg  n.  81  (fot.  On- 
ken).  Il  Bambino,  stendendosi  sul  grembo  della  Ma- 
dre,  accarezza  il  piccolo  Battista  il  quale  sta  a  cavallo 
al  suo  agnellino.  La  Madonna  si  china  verso  terra  ed 
ha  San  Giuseppe  e  Sant'Antonio  Abate  alla  sua  destra. 
Quest'opera,  che  è  tra  il  (ialina  e  il  Palma,  veniva  attri- 
buita  al    Bellini. 
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A  R I TM  E  T I C  A    M  E  I)  I C  E  A . 


Come  fossero  educati  e  istruiti   i   radazzi 

delle  grandi   famiglie  italiane  del   Rinasci- 
ta p 

mento  che,  come  quella  dei  Medici,  diven- 
nero poi  principesche,  è  diffìcile  precisare. 
Dei  figliuoli  di  Lorenzo  il  Magnifico,  affi- 
dati alle  cure  di  Messer  Agnolo  Poliziano, 
sappiamo  quel  poco  che  si  ricava  dalle  let- 
tere del  pedagogo  umanista,  quando  dava 
novelle  della  "  brigata  "  alla  padrona  Ma- 
dama Clarice  de'  Medici,  all'avola  Lucre- 
zia Tornahuoni  e  al  "  Magnifico  patrone  " 
da  Pisa,  da  San  Miniato,  più  tardi,  men- 
tre infuriava  la  peste,  da  Pistoja  dove  si 
erano  rifugiati,  e  poi,  dileguata  la  paura 
della  moria,  dalle  ville  di  Fiesole  e  di  Ca- 
faggiolo.  Piero,  il  maggiore,  poco  profittava 
henchè  si  stesse  "  con  quel  buon  viso  si 
suole  ".  Il  Poliziano  lo  sollecitava  a  scrivere 
(piando  stavano  a  Pistoja.  dov'era  uu  "mae- 
stro che  in  quindici  giorni  insegna  a  scri- 
vere e  fa  meraviglie  in  questo  mestiero". 
Ma  al  ragazzo  piaceva  studiare  "modice", 
mentre  il  fratello  Giovanni  se  ne  andava 
tutto  il  dì  sul  cavallino,  tirandosi  dietro 
tutto  il  popolo.  Pure,  il  maggior  figliuolo 
di  Lorenzo  già  si  apparecchiava  a  ciò  che 
oggi  direbbesi  la  vita  pubblica,  ed  andato 
incontro  al  Signore  Ercole  d'Este,  capitano 
delle  milizie  fiorentine  aspettato  a  Pistoja, 
gli  disse  poche  parole  "  nella  sentenza  scrit- 
tagli dal  padre  "  ;  onde  il  Signore  se  lo 
mise  innanzi  e  così  entrò  in  Pistoja.  E 
già  nel  settembre  1478  seguitava  "ad  ap- 
parare  a  scrivere  "   e   facevasi  "  uno  buono 


scrittore  J.  tantoché  poco  dopo  il  pedagogo 
poteva  mandare  a  Lorenzo  una  lettera  tut- 
ta   "da   lui   scritta   e   dettata". 

Gli  scolaretti,  la  "  brigatimi  -.  stava  sem- 
pre a  fianco  del  maestro.  A  Cafaggiolo,  il 
dicembre  1478  con  una  pioggia  continua, 
non  potendo  andare  a  eaccia  né  uscir  di 
casa,  giuocavano  alla  palla  perchè  i  fan- 
ciulli non  lasciassero  l'esercizio.  -  Giuochia- 
mo  comunemente  o  la  scodella  o  il  savore 
o  la  carne,  cioè  chi  perde  non  ne  mangi. 
e  spesso  spesso,  quando  questi  miei  scolari 
perdono,  fanno  un  cenno  a  Ser  Umido". 
Ma  dopo  il  giuoco,  anche  se  contristato  da 
cotesti  pianti,  cerano  le  orazioni  e  Sei- 
Alberto  di  Malerba  che  "tuttodì"  biasci- 
cava l'ufficio  con  quei  fanciulli.  I  maestri 
si  aiutavano  fra  loro:  e.  in  tanta  scarsità 
di  libri.il  Poliziano  mandava  "un  libi  ir- 
emo biauco  che  è  scritto  "  a  Giovanni  Tor- 
nabuoni  "dove  sono  alcune  Regole  che 
quei  suoi  fanciulli  "  gli  mandavano  "  a  chie- 
dere". E  so<r<iiun;ieva  :  "Scrivo  ancora  a 
Giovanni  e  a  quei  fanciulli  rispondo,  e  così 
al   maestro". 

Piero  nel  1478,  a  sette  anni,  aveva  già 
imparato  "molti  versi  di  Virgilio  e  sapeva 
(piasi  tutto  il  libro  di  Teodoro  "a  mente" 
e  diceva  "panni  d'intenderlo  ".  cioè  la 
Grammatica  greca  di  Teodoro  Gaza,  il 
Curtius  d'allora.  "  El  maestro  mi  fa  decli- 
nare  et   mi   examina   ogni   dì". 

Del  suo  carteggio  col  padre  rimangono 
alcune    letterine    che    ingenuamente    inani 


15 


festano  tutto  l'egoismo  e  la  petulanza  in- 
fantile. Aveva  chiesto  in  dono  un  cavallino, 
ina  non  l'aveva  ancora  ottenuto.  Passato 
alcun  tempo,  cerca  profittare  del  latino  im- 
parato per  richiederlo  al  babbo.  "  Quel  ca- 
vallino non  si  vede.  Nondum  venit  equu- 
lus  ille,  magnifice  pater".  E  più  tardi 
sempre  battendo  lo  stesso  tasto:  "Io  che 
per  dar  più  tono  alla  mia  scrittura,  ho 
scritto  sempre  in  latino,  non  ho  ancora  ot- 
tenuto il  cavallino  che  m'avete  promesso: 
cosicché  tutti  mi  danno  la  baia'.  Ma  il 
cavallino  era  di  là  da  venire.  "  Al  caval- 
lino ho  paura  gli  sia  incolto  qualche  ma- 
lanno: poiché  se  fosse  sano  so  che  l'avre- 
ste già  mandato,  come  mi  avevate  promes- 
so. Caso  mai  quello  non  possa  venire,  man- 
datemene un  altro".  Finalmente  con  l'ar- 
rivo del  puledro  e  coi  ringraziamenti  del 
ragazzo,  si  chiude  questo  delizioso  carteggio 

Dei   libri    scolastici   che  adoprassero    al 
lora   i   ragazzi   Medici  mancano  notizie.  Di 
sgraziatamente,   forse  per  le  sfortunate  vi 
cende  cui  furono  soggette  le  collezioni  me 
dicee  e  specialmente  le  suppellettili   d'uso 
del   Palazzo  di    Via    Larga,    non    c'è    stato 
conservato    quel    codice  di   Teodoro    Gaza 
su  cui   Pierino  de'  Medici  aveva   studiato, 
sotto  la   guida  del   Poliziano,   il   suo  greco; 
né  certamente   è  da   credere  che    sul    Vir- 
gilio  della   Kiccardiana,   così  squisitamente 
miniato,   egli   avesse   "apparato   molti    ver- 
si", perchè  quel  preziosissimo  codice  è  sta- 
to gelosamente    guardato    dalle   mani    sem- 
pre  sacrilegbe  anche  se  quasi  principesche, 
dei    terribili    "  fanciulli  ". 

La   libreria   medicea   non   possiede   dello 
scorcio   del   secolo  XV  nessun   manoscritto 


che   pareggi    la   drammatica  greca^1 


com- 


pilata da  Costantias  Lascaris  per  Gian   Ga- 


leazzo Sforza,  né  la  Grammatica  greca  di 
Bartolommeo  Petronio^  scritta  per  il  gio- 
vanetto nel  1480  quando  era  sotto  la  fe- 
rula del  suo  precettore  Cola  Montano,  di 
cui  si  vendicò,  divenuto  duca,  facendolo 
pubblicamente  frustare.  Neppure  ha  niente 
che  ricordi  il  famoso  Libro  dell' Jesus  o 
A  B  C(3\  così  detto  dall'  imagine  del  Re- 
dentore e  dall'  Alfabeto  onde  comincia, 
esemplato  circa  il  1496  per  il  piccolo  Mas- 
similiano Sforza,  o  la  Grammatica  greca 
di  Elio  Donatoti)  scritta  per  lo  stesso  gio- 
vane signore  e  miniata  da  Ambrogio  De 
Predis  e  probabilmente  da  quel  frate  An- 
tonio da  Monza  che  alluminò  le  Ore  di 
Bona  Sforza  ora  nel  British  Museum.  Quat- 
tro insigni  cimeli  passati  nella  Trivulziana. 
documenti  singolari  della  coltura  di  questa 
Corte  Sforzesca  che,  già  affermatasi  nel 
principato,  aveva  sorpassato  col  fasto  e  la 
magnificenza  la  contenuta  ricchezza  de'  Me- 
dici ancora  mercanti. 

E  da  credere  che  gli  scolaretti  del  Po- 
liziano si  adattassero  a  studiare  la  Croce 
Santa  e  i  classici  su  qualche  manoscritto 
ora  perduto,  giacché  i  libri  "  in  forma  "  che 
si  cominciavano  a  stampare  non  erano  ri- 
tenuti degni  d'entrare  nelle  dimore  dei 
principi. 

Ma  nella  Biblioteca  Riecardiana,do\e  han 
trovato  rifùgio  diversi  cimeli  che  dovevano 
appartenere  alla  libreria  domestica  dei  Me- 
dici e  che  sfuggirono  ai  predatori  del  Pa- 
lazzo, è  un  leggiadro  trattatello  d'aritmetica 
che  risale  all'ultimo  quarto  del  secolo  \\  . 
Il  codicetto  membranaceo,  elegantemente 
miniato,  misura  cent.  16  11  ed  ha  ora 
una  rilegatura  moderna.  Consta  di  fogli  122, 
no\  amente  cartulari  ed  ha  il  numero  2669. 

Esso  deve   avere  appartenuto  a  Giuliano 
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CODICETTO   DI    GIULIANO    DE'  MEDICI: 
PITAGORICHE    -    FIRENZE.    BIBLIOTf 


:*  >fl*  %S'  iF&iX  '  >  J.VJW  . 


CODICETTO   III   GIULIANO   DE'   MEDICI:    I  \ \  »  > I  h    PITAGORICHE, 

FIRENZE,    luminili    \    RICI   AKI)I\N\ 


poi  Duca  di  Nemours,  fratello  di  Piero  e 
alunno  del  Poliziano,  perchè  ne  reca  le 
armi,  cioè  oltre  alle  sei  palle  di  cui  una 
ornata  di  iiordalisi.  il  motto  le  tems  revient, 
che  fu  di  suo  zio  Giuliano  (rateilo  di  Lo- 
renzo  il   Magnifico,  e  di   cui  si  compiacque 


il  nipote  che  ne  riproduceva  il  nome.  Al- 
tri emblemi,  fra  i  quali  il  monogramma 
IR  posto  sopra  un  liuto  accennano  a  Giu- 
liano e  ad  altri  personaggi  della  discen- 
denza  del   Magnifico. 

Aritmetica    medicea,    affermata    in    ogni 
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agina   del   manoscritto    dagli    stemmi    che        maggiore  utilità  sotto  brieve  compendio  ri 


pa 

lo  adornano  e  dalla  eleganza  dei  disegni 
alluminati  clic  illustrano  i  problemi  pre- 
sentandoli come  altrettante  figurazioni.  L'in- 
segnamento per  mezzo  delle  figure,  quello 
che  oggi  la  pedagogia  francese  chiama  Ven- 
seignement  par  Ics  yeux  era  già  allora  di 
moda,  e  per  gli  alunni  principi  si  cercava 
clic  il  dolce  fosse  quasi  più  in  vista  del- 
l'utile e  se  ne  molcesse  ogni  asprezza.  Così 
nel  codicetto  Riecardiano  vediamo  le  ta- 
vole pitagoriche  e  quelle  dei  conti  fatti  e 
da  farsi  arricchirsi  di  fregi  e  decorazioni 
in  colori,  in  oro  e  in  argento  e  i  problemi 
animarsi  in  altrettante  scenette  con  perso- 
naggi   ritratti    dal    vero. 

Che  il  trattatello  appartenesse  a  Giuliano 
de*  Medici,  forse  quand'era  ancor  giovinetto, 
ce  lo  prova  un  volumetto  a  stampa  che  con- 
tiene appunto  un  libro  d'aritmetica  di  Fi- 
lippo Calandri  "impresso  nella  excelsa  ciptà 
di  Firenze  per  ser  Lorenzo  de  Morgiani  et 
Giovanni  Thedesco  da  Magonza,  finito  a  dì 
primo  di  gennaio  1491".  Questo  libretto 
in  sedicesimo  piccolo,  stampato  su  carta 
bambagina  e  ornato  di  semplici  ma  gra- 
ziose figure  e  fregi  incisi  in  legno,  ha  la 
seguente  dedica:  "  Philipp]  Calandri  ad  no- 
bilem  et  studiosum  Julianum  Laurentii  Me- 
diceli de  aritmetica  opusculum  ".  E  la  de- 
dicatoria continua  così:  "Considerato  no- 
bile et  studioso  Juliano  Medice  quanto  sia 
utile  anzi  necessaria  la  scientia  aritmetica 
al  commertio  mimano:  et  maxime  a  quegli 
che  exercitano  la  mercatura:  di  che  la  cip- 
tà fiorentina  senza  controversia  fra  l'altre 
tiene  il  principato:  et  veduto  la  grata  et 
celebre  audientia  degli  studiosi  adolescenti 
fiorentini  in  questa  mia  giovanile  età.  me 
panilo  conveniente  le  cose  da  me  udite  alor 


ps -  P« 

«birre:  et  quelle  secondo  lo  stile  fioren- 
tino non  con  piccola  mia  fatica  per  le  mol- 
teplice difficultà  che  agi*  impressori  occor- 
revano per  più  comodità  fare  imprimere. 
Il  che  havendo  per  divina  gratia  absoluto: 
et  volendo  di  già  questa  mia  operetta  an- 
dare in  luce  acciochè  con  maggior  gratia 
et  autorità  vada  a  te  Juliano  Medice  l'adi- 
rizo  et  dedico:  che  se"  di  tale  scientia  fra 
l'altre  studioso:  et  secondo  lo  primo  costu- 
me de  tua  antecessori  della  pubblica  utili- 
tà et  honore  amatore  e  defensore:  la  quale 
se  da  te  come  spero  sarà  aprovata,  mi  sia 
stimolo  di  maggior  cose  a  tentare  et  più 
artificiose.   Vale"'. 

Questo  Filippo  Calandri,  che  procurò  la 
stampa  del  libro,  doveva  probabilmente  es- 
sere un  giovinetto  (e  tale  si  dichiarava)  che 
assisteva  alle  letture  di  qualche  celebre 
maestro  d'abaco,  alle  quali  convenissero  i 
migliori  studiosi  adolescenti  fiorentini.  E 
a  lui  per  utilità  dei  giovanetti  suoi  com- 
pagni parve  conveniente  ridurre  le  cose 
udite  a  lezione  in  un  breve  compendio,  e 
dedicare  questa  sua  non  lieve  fatica  a  Giu- 
liano de"  Medici  che  di  tale  scienza  era 
studioso.  Giuliano  nel  1491  aveva  dodici 
anni,  ma  già  dimostrava  fior  di  senno  e 
quelle  buone  qualità  che  più  tardi,  duran- 
te l'esilio,  lo  fecero  caro  alle  corti  d'Ur- 
bino e  di  Mantova  e  gli  meritarono  le  lodi 
di  Baldassarre  da  Castiglione  nel  Corti- 
giano, e  nel  1  .">  1  .">  il  titolo  ducale  datogli 
da  Francesco  I  (piando  sposi»  Filiberta  di 
Savoia  1'"  anima  eletta'"  dell'Ariosto,  la 
diciassettenne  zia  del  monarca  francese.  È 
singolare  che  questo  libretto  del  Calandri 
stampato  dal  Morgiani  poco  differisce  dal 
codicetto    mediceo,    a    cui     sembra    essersi 
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limili   II  li   III    '.Il  1  I  \\i>   III  '    MEDICI      I  S]  RI  I/m   IH    MOL- 
riPI.II    \       FIRENZE,   BIBLIOTEI   \    RICCARDIANA 


ispirato,  anche  per  le  figurazioni.  Tanto  nel 
endice  (pianto  nel  trattatello  a  stampa,  v'è 
una  tavola  iniziale  che  rappresenta  il  mae- 
stro dell'abaco  «piasi  come  un  astrologo, 
seduto  dinanzi  ad  un  banco.  Soltanto  nel 
codice   la    figura   è   alluminata,    mentre   nel 


volumetto  stampato  consiste  in  un  disegno 
a  tratto,  in  una  semplice  xilografia.  An- 
che sul  libretto  del  Calandri  le  tavole  pi- 
tagoriche. L'abaco  iniziale,  <pielle  dei  con- 
ti fatti  e  da  farsi  son  (piasi  le  >tesse.  e 
hanno   graziosi   ornati   lineari:  ma    nei  prò- 
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blemi,  ugualmente  figurali  nel  codice  e  nel 
libro,  -  in  questo  peraltro  con  piccoli  di- 
segni -  anche  quando  hanno  un  identico 
soggetto  manca  al  libretto  stampato  la  di- 
mostrazione, la  spiegazione  che  doveva  ap- 
parire tanto  più  gradita  e  necessaria  agli 
studiosi  principi,  ai  quali  il  codice  miniato 
voleva  raccomandarsi  come  un  presente. 
Il  problema  ottavo,  riprodotto  qui  in  fine, 
quello  del  tino,  che  doveva  esser  noto  in 
tutte  le  scuole,  è  il  medesimo  anche  nei  dati, 
ma  la  spiegazione  che  ricorre  nel  codice  si 
desidera  invano  nel  libro,  dove  sono  soltan- 
to le  indicazioni  delle  operazioni  da  fare. 

Alcuni  di  questi  problemi,  son  più  che 
altro  giuochi  e  indovinelli,  composti  per 
aguzzare  l'ingegno  e  per  divertire;  perchè 
questi  più  che  veri  testi  d'aritmetica,  man- 
cando d'ogni  trattazione  scientifica,  sono 
raccolte  di  curiosi  quesiti,  nei  quali  la  ma- 
tematica entra   fino   a   un  certo  punto. 

Dopo  le  tavole  pitagoriche,  così  ricca- 
mente decorate  come  se  fossero  miniate  nei 
pannelli  di  stipi  artisticamente  intagliati, 
comincia  il  codice  miniato  con  insegnare 
la  moltiplicazione  dei  numeri  interi  per  i 
numeri  frazionari,  e  viceversa.  A  questi 
esercizi  sulle  frazioni  che  occupano  la  pri- 
ma parte,  segue  al  foglio  XLIH  un'altra  par- 
te in  cui  s'insegna  "come  si  fanno  le  com- 
pagnie tra  mercatanti  et  come  si  divide  il 
guadagno  che  fanno  secondo  la  Reghola 
della  opposizione  scienpia".  Alla  seconda 
parte  segue  una  terza  ed  ultima  in  cui  vuol 
trattare  "  qualche  parte  di  geometria,  in- 
perciò  che  questa  Regola  è  necessaria  a 
chi  vuole  misurare  alcuno  terreno  posto  et 
situato  in  diverse  figure;  overo  per  sapere 
il  misuramento  di  pozzi,  fosse,  muri,  tor- 
re, case  e  altri  difici".  E  così  qui  s'insegna 


a  rilevare  le  diverse  aree,  e  i  volumi  dei 
corpi,  con  sistemi  assai  pratici,  ma  poco  o 
punto   scientifici. 


* 
*  * 


Ma  è  ormai  tempo  di  soddisfare  la  curio- 
sità del  lettore  mostrandogli  quali  fossero  i 
problemi  aritmetici  su  cui  si  affaticavano 
quelle  giovani   menti   di  principi   mercanti. 

Il  primo  è  un  problema  delle  frazioni, 
risoluto,  come  anche  oggi,  con  la  riduzione 
all'unità.  In  quel  poliedro,  disegnato  ac- 
canto alla  figura  manca  l'indicazione  delle 
operazioni  che  lo  scrittore  del  codice  si 
riserbava  di  aggiungere.  Quel  poliedro  si 
chiamava  "  il  castelluccio  "  e  in  esso  si  so- 
levano scrivere  le  operazioni  necessarie  al- 
la  risoluzione   del   problema. 

Uno  trechoue  comperò  pesche:  et  ebene  7 
per  5  denari;  poi  le  rivendè  5  per  7  et  gua- 
dagnò 10  soldi.  Adimandasi  quante  pesche  com- 
però e  rivendè:  fa  così,  dirai  se  7  pesche  co- 
stano 5  denari,  costa  l'una  5/7  di  denaro,  dun- 
che  vendendone  5  pesche  7  denari  si  guadagnia 
3  denari  :,/7  e  noi  ne  vogliano  guadare  [gua- 
dagnare] 120  denari;  perciò  multiplica  .">  vie 
120  denari  fa  600  e  parti  per  3  e  '/;  :  ne  viene 
175  pesche:  e  tante  ne  comperò  et  rivendè. 
Come  vedi  di   sotto  (segue  il   "castelluccio"). 

Viene  dopo  questo  un  problema  di  raggua- 
glio. Si  tratta  di  due  mercanti  dei  quali 
l'uno  ha  lana  e  l'altro  panno,  drappo  e 
seta,   che  vogliono  barattare  la  loro   merce. 

Due  barattano:  L'uno  ha  lana.  Taulro  ha 
panno  drappo  et  seta.  K  il  ciento  della  lana 
vale  30  lire  et  a  baratto  si  contò  36  lire  et 
vuole  el  '  3  in  panno  el  '  (  in  drappo  el  '  i 
in  seta  et  la  channa  del  panno  vale  6  lire  et 
in  baratto  si  contò  8  lire:  el  bracio  del  drappo 
vale  8  lire  et  in  baratto  si  contò  9  lire:  la 
libbra  della  seta  vale  7  lire.  Addimaudo  che 
si  debbe  contare  in  baratto:  dirai  così,  se  quello 
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della  lana  baratta  j  cientinaio  di  lana  hara  12 
lire  a  baratto  di  seta  et  perciò  prima  ghuarda 
12  lire  a  baratto  di  panno  che  sono  a  denari 
contanti;  multi  plica  12  lire  vie  6  lire  che  fa  72 
et  questo  parti  in  8:  ne  vene  9  lire  e  9  lire  di 
denaro  hara  di  panno  :  et  bora  pel  drappo  durai 
12  lire  vie  8  lire  et    parti    per  9   che  ne   viene 


10  lire  et  -'  (  et  10  lire  2/3  barebbe  di  drappo 
che  fra  in  panno  et  in  drappo  harebbe  19  lire 
et  -  s  di  contanti  et  noi  diciemo  ch'el  cento 
della  lana  valeva  30  lire  a  denari  contanti. 
Adunche  gli  bisognia  ancora  10  lire  '  3  di 
denari  contanti  et  queste  10  lire  '  ;  debbe 
ha  vere    della    seta    che    in    baratto    sì    jjli    conta 
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CODICETTO   DI   GIULIANO  DE'   MEDICI:    Il     PROBLEMA    DEI 
MERCANTI   •   FIRENZE,   BIBLIOTECA   RICCARDIANA. 


12  lire.  Adunche  10  lire  '  3  valiono  12  lire  a 
baratto  et  noi  vogliano  sapere  le  7  lire  a  denari 
che  valiono  a  baratto. 

Multiprica  7  vie  12  lire  fa  8  1  et  questo  parti 
per  10  lire  '/3  che  ne  viene  8  lire  et  '  u  et 
tanto  si  contò  la  libbra  della  seta  in  baratto 
cioè  8  lire  2  soldi  11  denari  "  3)  come  vedi 
di  sotto  et  così  fa  le  simili  (5)  (segue  il  "  ca- 
stelluccio  "). 

11  terzo  e  il  quarto  problema  sono  più 
che  altro  due  giuochi  o  come  li  chiama- 
vano "casi  piacevoli  absoluti  per  forza  e 
amicizia   di   numeri". 

Egli  è  uno  che  trae  3  dadi  in  su  una  tavola 
et  a  caso  trae  6  e  5  e  3  e  tu  vuoi  sapere  per 
regola    di    numeri    quello    che    egli    ha    tratto: 


farai  in  questo  modo  digli  che  radopi  e' 
numeri  d'uno  de'  dadi  pongo  che  sia  quello 
del  6  che  raddoppiato  fa  12:  ponvi  su  5  fa  17 
et  questo  multipricha  per  5  fa  8ó  et  in  su 
questo  poni  IO  fa  95,  et  in  su  questo  poni  el 
numero  d'uno  degli  altri  dadi  che  pongo  sia 
el  5  che  fa  100  et  questo  multipricha  per  1(1 
che  fa  1000  et  in  su  questo  poni  el  numero 
del  terzo  dado  cioè  3  che  fa  1003.  et  di  que- 
sto trai  tacitamente  350  resta  653  et  tu  dirai 
per  6  centinaia  fu  (>  el  primo  dado  et  per  5 
decine  fu  .">  el  secondo  dado  et  per  3  numeri 
fu  3  el  terzo  dado  et  così  diremo  che  trasse  6 
et  5  et  3  come  vedi  (6)  (segue  il  "  castelluccio  "). 

Et  per  simile  modo  come  dinanzi  si  può 
anche  ritrovare  «piando  tu  avessi  posto  in  su  in 
una  tavola  uno  anello,  uno  soldo  et  uno  grosso 
et   a    caso    tre    persone    ciascuno    n'avessi    tolto 
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uno:  et  volendogli  ritrovare  fagli  stare  a  sedere 
per  ordine,  e  terrai  questo  ordine:  di*  a  uno  di 
loro  che  cominci  a  uno  de'  capi  a  noverare  et 
vadi  per  insino  a  quello  che  ha  l'anello  che 
diciamo  sia  al  secondo:  et  di'  che  radopi  quello 
numero  cioè  2  fa  1  e  ponvi  5  fa  0  et  questo 
multipricha  per  5  fa  45  e  sopra  questo  poni  10 
fa  55  poi  di"  che  anoveri  per  uno  sino  a  quello 
che  ha  el  soldo  che  pongho  sia  el  terzo  et  que- 


sto numero  3  pono  sopra  a  55  fa  58  et  questo 
multipica  per  10  fa  580  di  poi  mettivi  su  el 
numero  di  chi  ha  el  grosso  cioè  1  fa  581  et  di 
questo  fa  trarre  350  resta  231  et  perchè  sono 
2  centinaia  dirai  che  "1  secondo  ha  l'anello,  per- 
chè le  decine  sono  tre  dirai  eh"  il  terzo  ha  il 
soldo  et  così  el  primo  ha  el  grosso  (").  (segue 
il   ■•  castelluccio  •'). 
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CODICETTO  1)1   GIULIANO  DE'   MEDICI:   11.   PROBLEMA    DEGÙ 
ANELLI  -  FIRENZE,   BIBLIOTECA  RICCARDIANA. 


Il  quinto  è  un  problema  in  cui  si  ado- 
pera la  regola  così  detta  di  falsa  posizioni'. 

Uno  maestro  vuole  fare  una  bonbarda  et 
per  fondere  el  metallo  ba  fatto  uno  fornello 
con  3  boche  da  fare  fuocho:  in  modo  tale  che 
faciendo  fuoco  dalla  prima  bocha  fonderebbe 
la  materia  cioè  el  metallo  in  10  bore  et  faciendo 
fuocbo    dalla    seconda    bocha    sola    fonderebbe 


detto  metallo  in  15  bore:  et  faciendo  fuocho 
dalla  terza  bocha  sola  fonderebbe  detta  materia 
in  20  hore.  Addimandasi  facciendo  el  fuocho 
da  tutte  a  tre  le  dette  boche  a  un'otta  in  quanto 
tempo  e  si  fonderà  detta  materia.  Farai  in 
questo  modo:  togli  uno  numero  che  babbi  "  10 
et  "  i,  et  "  20  che  torrai  60  poi  dirai  el  '  u 
di  60  è  6  el  '/,:,  di  60  è  4  el  l/20  è  3.  Rac- 
cogli insieme  fa   13  e  questo  e  el  partitore  poi 
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CODICETTO  DI  GIULIANO  DE  MEDICI:   IL  PROBLEMA  DEL  FONDI 
TORE  DI   BOMBARDE       FIRENZE,   BIBLIOTECA"  RICCARDIANA. 


parti  60  per  13  ne  viene  4  hore  et  "  u  et  in 
tanto  tempo  fondeva  detta  materia.  Come  vedi 
di  sotto  (8).   (segue  il   "  castelluccio  "). 

Il  problema  seguente  ha  pur  esso  per 
soggetto  dei  giuoeatori  che  giuocano  a  vin- 
ciperdi. 

Sono  giuchatori  a  una  taverna  che  giuochano 
a   perdavinebo  :   et   ognuno  di    loro   chava    fuori 


danari  e  tutti  giuocano  insieme:  et  uno  di  loro 
comincia  a  trarre  e  dadi  et  gli  altri  .">  mettono: 
e  ognuno  mette  tutti  e  sua  denari  et  quello 
che  trae  perde  la  prima  posta  con  tutti  gli  altri 
5  et  paglia  ognuno  et  restagli  denari  :  di  poi  trae 
el  secondo  e  tutti  gli  altri  5  ognuno  mette  tutti 
e  sua  denari:  e  anche  costui  perde  et  paga 
ognuno  et  avanzagli  denari  poi  trae  el  terzo  et 
perde   et    paga   ognuno   et   avanzagli    denari:  et 
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e  nini  ITTO  DI   GIULIANO  DE'   MEDICI:   11    PROBLEMA   DEI  (ili  (J. 
(Vinili    V  "PERDIVINCI"  -  FIRENZE,  BIBLIOTECA  RICCARDIANA. 


poi  trae  el  <|iiarto  et  fa  el  simile:  et  così  fa  el 
quinto  el  sesto  e  tutti  sempre  perdono  la  prima 
posta:  et  quando  ognuno  ha  tratto  la  volta  sua 
non  giuochuno  più;  et  facendo  conto  truovono 
che  apunto  ano  tanti  denari  l'uno  quanto  l'antro. 
Addimandasi  quanti  denari  cavarono  fuori  cia- 
scuno di  loro:  fa  così  dirai  perchè  è  giuocatori 
sono  (i  dirai  ch'uno  di  loro  cavò  fuori  7  denari 
o  che  moneta  vuoi  cioè  1  più  che  el  numero  de' 
giuocatori:  poi  rudopiu  questo  7  e  trane   1  fa  13 


poi  radopia  anche  questo  13  e  trane  1  fa  25 
poi  radopia  25  e  trane  1  resta  49  et  questo 
radopia  e  trane  1  fa  97  e  questo  radopia  e 
trane  1  fa  193  et  così  direno  che  quello  che 
cominciò  a  trarre  chavò  fuori  193  monete,  el 
secondo  ne  cavò  97,  el  terzo  ne  cavò  49,  el 
quarto  25,  el  quinto  13,  el  sesto  ne  cavò  7. 
(Ionie  vedi  di  sotto  disegnato.  C).  (segue  il  "  ca- 
stelluccio  ••). 
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Il  problema  settimo  è  uno  dei  "  casi  di 
diletto*"  più  popolari  allora,  che  potrebbe 
ora  servire  come  giuoco  di  sala,  o  di  so- 
cietà. E"  il  problema  dei  15  frati  e  dei  15 
monaci,  che  in  altri  codici  si  chiamano  15 
cristiani  e  15  giudei;  *i  tratta  di  disporli 
in  circolo  per  modo  che.  facendo  il  conto 
per  nove,  si  dovesse  eliminare  quello  che 
trovavasi    al    9"   posto.   La   malizia    del    di- 


rettore del  giuoco  consisteva  nel  mettere  in 
codesto  posto  sempre  un  monaco  od  un 
ebreo. 

Partendosi  da  Firenze  1  .i  frati  di  Sancto 
Francescho  per  ire  impellegrinagio  al  sipolero: 
s'acompagnorono  in  fra  via  con  Io  monaci  di 
Camaldoli:  et  giugnendo  a  Yinegia  montorono 
in  s'una  barcha  per  andare  in  gerusalem:  et 
navicando   ebbono   una   gran    fortuna    in    mudo 
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i  ODICETTO   1)1   ( 
TINO  -  FIRENZE 

che  e  frati  dicevano  che  ell'era  per  e'  grandi 
pecati  di  quegli  monaci:  et  loro  dicevano  per 
l'oposito:  di  modo  che  vedendo  el  padrone  la 
quistione  loro  et  volendo  alegerire  la  nave 
overo  barella  disse  che  15  di  loro  \olcva  pittare 
in  mare  et  che  Ira  loro  se  n'acordassino.  Allo- 
ra uno  di  «pie  l'iati  che  era  molto  savio  disse 
facciano  uno  cerchio  di  tutti  noi  e  cominciano 
a  uno  a  noverare  et  a  chi  tocha  9  sempre  sia 
pittato   in    mare   per  insino  a   tanto  che    15    ne 


Il  LIANO   III  '    MI  DICI  :    II-  moni  I  M  \    III  I 
,  BIBLIOTECA   RICCARDI  \\  \. 

vadi  in  mare  et  15  ne  resti  et  così  s'acordorono 
di  fare:  alora  questo  frate  aconcio  in  tal  modo 
el  cerchio  de'  frati  et  de'  monaci  che  cominciò 
a  sse  a  contare  et  sempre  contando  per  ordine 
et  a  ogni  9  uno  monaco  era  gittato  in  mare  et 
così  e  frati  tutti  restorono  e'  monaci  tutti  furono 
gitati  in  mare:  el  quale  cerchio  s'aconciò  come 
di  sotto  tacitamente  cioè:  (segue  il  ••  castel- 
luccio  "). 

In     prima    e    dove    si    comincia    a    noverare 
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missc   4    frati   poi    5  monaci   poi    1   frati   poi    1 
monaco    3    frati   1"  monaco   1"  frate    2    monaci 

2  frati   3   monaci    1    frate    2    monaci    et    2    frati 
et    1"   monaco.  (10) 

L'ultimo  problema  è  l'applicazione  del- 
le  regole  per  il   calcolo   dei   volumi. 

Egli  è  uno  tino  pieno  d'ue  [uve]  pigiate  ch'el 
diametro  del  fondo  è  4  braccia  e  '/:  e  quello 
di   bocha  è  3    braccia  e     '  ;    e    alto    nel    mezzo 

3  braccia.    ^  o  sapere  quanto  vino  renderà  :  ren- 
dendo   e 


fa  188  barili  et  '  :  et  perchè  el  tino  rende 
solo  e  l:  _■,  della  sua  tenuta  el  resto  rimane 
in    vinaccia,  piglia    li    l:  2t    ài    188    barili    sono 


-' 


di     sua     tenuta    et     rimanendo 


e  "  24  di  sua  tenuta  in  vinaccia.  Fa1  chosì:  prima 
perchè  noi  diciamo  ch'el  tino  è  più  largo  sul 
fondo  che  in  bocha  dobimo  pigliare  la  misura 
nel  mezo  de  lalteza:  et  perciò  racogli  insieme 
4  braccia  '  ;  che  gli  è  in  fondo  et  3  braccia  '  : 
che  gli  è  in  bocha  fa  8  braccia  et  questo  parti 
per  2  ne  viene  4  braccia  e  tanto  fia  el  diametro 
del  tino  rasruagliato  el  fondo  et  la  bocha.  (Ira 
per  sapere  quanto  è  quadro  multiplica  in  4  gè 
fa  16  et  di  questo  piglia  li  nju  che  sono  12 
et  4  :  et  questo  multiplica  per  3  braccia,  che  è 
alto  il  tino,  fa  37  e  '  :  et  braccia  37  e  '  :  è 
quadro  et  perchè  uno  braccio  quadro  tiene  5 
barili    multiprica    37    braccia    5  7    vie    5     barili 

(1)  Ms.  Trivulziano,  2147.  -  (2)  Ms.  Trivulziano.  784. 
(3)   Ms.  Trivulziano.  2163.  ■  (4)  Ms.  Trivulziano.  2167. 

(5)  Gioverà  spiegare  il  problema  con  linguaggio  mo- 
derno. Su  36  lire  il  possessore  della  lana  deve  avere  li- 
re 12  in  panno:  nel  baratto  una  canna  di  questo  si  cal- 
cola  \    del   valore  reale,  quindi  esso  deve  ricevere: 

12   :   "  r2/„   =  9  lire  in  panno. 

Deve  altresì  avere  L.   12  in  drappo:  il    cui   prezzo  nel 
baratto  è  calcolato  "  -  del   valore  reale,  quindi  deve  avere 
12   :  °  B  ''  ,,   =   10  lire  e  '   ,,  ossia   10  lire  e 

Fra  panno  e  drappo  riceverà  lire  19 
In  contanti  deve  avere  30  —  19  -  .  =  lire  10  '  . 
La  seta  a  baratto  costa  12  lire,  quindi  L.  10  '  ..  in  con- 
tanti devono  equivalere  a  L.  12  di  seta  a  baratto  che 
vale  7  in  contanti,  ossia  che  è  calcolata  a  baratto  '-'  .  del 
suo  valore  reale.  Perciò  moltiplicando  12  per  7  e  divi- 
dendo per  10  '  ,  si  ottiene  il  prezzo  di  una  libbra  di  seta 
in   baratto, 

12      7  84  252 

-   =   — —   =   8  lire  2   soldi   11    denari    '■' 

(6)  Per  meglio  chiarire  le  operazioni,  indichiamo  con 
X  il  numero  del  primo  dado.  Le  operazioni  fatte  recano 
come  resultato  lOO.v  -  350  —  lOv  +  :,  chiamando  \  e  r 
rispettivamente  i  numeri  dati  dagli  altri  due  dadi.  K  per- 
ciò,  togliendo  dal  resultato  finale  350.  si  ottiene  il  numero 
100  x  +  10  v  -  z  di  cui  le  tre  cifre  rappresentano  na- 
turalmente  i   tre  punti  segnati  dai  dadi. 

(7)  Il  quarto    problema   si  può    meglio    chiarire    indi- 


133   barili 


e   tanto   renderà  <  '  1). 


Quest'aritmetica  figurata  qualche  cosa  di- 
mostra e  c'insegna.  La  '*  Casa  giocosa  "  di 
Vittorino  da  Feltre  che  sapeva  rendere  di- 
lettoso ogni  studio,  e  ricreazione  la  scuo- 
la, avea  fatto  proseliti  e  trovato  dapper- 
tutto imitatori. 

L*  "  apparare  ".  l'essere  addottrinati  nei 
principj  delle  arti  liberali,  era  un  premio, 
perchè  serbato  ai  meritevoli,  non  come 
oggi  un  castigo  per  tutti.  Così  le  stesse  ari- 
de pagine  d'un  trattati  Ilo  d'aritmetica,  an- 
che quelle  del  libretto  "  in  forma  "  desti- 
nato ai  fanciulli  non  principi,  erano  allietate 
da  fioure  ed  ornati  che  nel  codicetto  me- 
dicco  diventavano  vaghi  e  ridenti  minii, 
dovuti  alla  bottega  forse  di  qualche  emulo 
di  Vespasiano  cartolajo,  come  questi  dei 
quali   vi  abbiamo  offerto  un  piccolo  saggio. 

(.1  IDO  MAGI. 


cando  le  operazioni  come  nel   precedente. 

(8)  Il  numero  che  è  indicato  con  0  è  un  multiplo  co- 
mune di   10.   15  e  20.  In   un'ora    la    prima    bocca    tonde 

1  in:  la  seconda  '  15:  la  terza  '  211.  Tutte  e  tre  insieme 
in  un'ora:  '  i«  T  ]  li  -j-  '  20  -  13/60.  Se  in  un'ora  fon- 
dono 13  60,  fonderanno  tutto  il  metallo  che  è  60  60  in 
''"  60  :  u  60  —  6(1  13   d'ora  cioè  4  ore  e    8  13. 

(9)  Anche  in  questo  si  adopera  la  Regola  di  falsa  po- 
sizione, scempia.  Della  falsa  posizione  doppia  che  in 
arabo  chiamavasi  ealain,  dà  le  norme  Lionardo  Pisano 
(Fibonacci)  nel  XIII  capitolo  della  Pratica,  a  cui  riman- 
diamo chi  voglia  indugiarsi  in  questi  problemi. 

(10)  Il  giuoco  è  fondato  sui  numeri  multipli  di  nove. 
Nel  primo  giro  si  eliminano  le  persone  che  occupano  i 
tre  posti  indicati  dai  tre  multipli  di  9  inferiori  a  30,  e 
ad  ogni  giro  successivo  resta  sempre  un  numero  di  frati  e 
monaci  inferiore  di  due  al  precedente,  e  per  questo  il 
conto  deve  cadere  su  quelli  che  occupano  il  posto  9°  e 
18°  ossia  ai  multipli  di  9  contenuti  nel  numero  che  ri- 
mane: nell'ultimo  giro  la  vittima  deve  necessariamente 
occupare  il  nono  posto. 

(11)  Il  volume  del  tino  è  calcolato  approssimativa- 
mente come  un  cilindro  avente  per  base  la  sezione  con 
un  piano  condotto  a  egual  distanza  dalla  sua  base:  e  per 
trovare  l'area  della  sezione  applica   la  formula 

-         prendendo  per  valore  di  . 

ì  4      11 
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ROMANO  ROMANELLI     LA  MEDAGLIA  DI  S.    V.  K.  LA 

DI  CHESSA   li  >im  \ 


DUE  MEDAGLIE  DI  ROMANO  ROMANELLI. 


Romano  Romanelli  fiorentino  ha  cominciato 
a  modellare  medaglie  dorante  la  guerra  quando, 
ufficiale  di  marina,  era  stato  richiamato  sotto 
le    armi.    Scultore,    figlio    e    nipote    di  scultori. 


egli  sùbito  scelse  per  le  sue  quattro  medaglie 
di  guerra  (quella  pel  Sommergibile  S.  2,  quella 
commessagli  da  Gabriele  d'Annunzio  per  gli  avia- 
tori del  Varano,  quella  perla  "Andrea  Doria'\ 
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ROM  \\<>   ROM  \M  III      IV   MI  l>  w.l  I  \    HI 
DI  CHESS  \    I)   MM  \   |RO\  I  SI  IO) 


quella  per  la  Torpediniera  36  PM;  il  tipo  del 
••  medaglione  di  getto"  caro  al  Pisanello  e  ai 
suoi  imitatori  veneti,  lombardi  e  toscani  del 
quattrocento.  Era  del  resto  il  tipo  antico  del- 
ì'aes  prave  romano,  moneta  iosa  e  non  coniata. 
Scultura  vera,  senza  nessuna  velleità  di  para  con 
l'oreficeria:  scultura  che  non  teme  appetti  e  spes- 


sori purché  distribuiti  e  pesali  con  nonni-  d'arte; 
scultura  che  sa  chiudersi  nella  l'orma  circolare 
e  quasi  vi  rota  dentro.  Ma  essa  differisce  dal 
bassorilievo  in  questo,  che  resta  costretta  tra 
due  piani  inflessibili  :  quello  del  Tondo  che  non 
deve  essere  mai  intaccato,  e  quello  dei  maggiori 
rilie\i   che   devono   essere   ra>i  alla  stessa  altezza 
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Hi  >M  imi  ROM  Wl  I  I  I     I  \    MI  DAG1  I  v   PER   1 
VOI  0NTAR1   DI  GUERRA. 


pur  mantenendo  il   loro  netto    risalto    e  il  loro 
chiaroscuro  definito. 

Occorre  per  quest'arte  laconica  e  virile  una 
volontà  sempre  vigile  nello  scegliere  i  particolari 
e  nel  definire  le  masse  con  precisione,  così  che 
alla  fine  l'evidenza  sia  immediata.  Voglio  dire 
che  a  tanta  semplicità  della  medaglia   (medaglia: 


parola  nostra,  cosa  nostra,  arte  nostra  per  se- 
coli) non  si  arriva  di  primo  acchito,  ma  lenta- 
mente, e  quasi  astraendo  dal  vero,  dopo  averlo 
osservato,  studiato,  imparato  a  memoria.  Perciò 
la  più  difficile  prova  è  qui  il  ritratto.  Romano 
Romanelli  vi  si  era  "ià  cimentato  nella  testa  d  An- 
drea   Doria.  sostenendo  hene    il    confronto   con 
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la  celebre  medaglia  di  Leone  Leoni  che.  mo- 
dellata  nel  1530,  era  già  minuta  e  da  conio  più 
che  da  getto. 

Adesso  col  ritratto  in  profilo  della  Duchessa 
d'Aosta  egli  ha  raggiunto  una  padronanza  di 
modellazione  anche  più  sicura.  Si  osservino  i 
cinque  piani  paralleli  dal  sopracciglio  al  globo 
dell'occhio;  si  osservi  la  modellazione  della  ma- 
scella tra  gota  e  mento.  Non  conosciamo  un 
altro  scultore  capace  oggi  di  tanta  compendiosa 
ed  insieme  espressiva  sobrietà.  Solo  ci  dispiac- 
ciono i  troppi  e  triti  pastelli  di  creta  o  di  cera 
schiacciati  sopra  questi  piani  recisi.  V'è  lì  an- 
córa   un    ultimo    brivido    di    pittoresco    da    cui 


un'arte  siffatta  dovrebbe  guarire  per  sempre. 

Nell'ultima  medaglia,  pei  volontari  di  guerra, 
il  piano  del  fondo  è  infatti  quasi  tutto  li- 
scio. Anche  questa  medaglia  gliel'ha  commessa 
Gabriele  d'Annunzio,  con  una  fiera  scritta  in 
latino  dalla  quale  lo  scultore  ha  tolto  il  sog- 
getto del  guerriero  alato  che  si  scaglia  a  ferire 
alzando  con  le  due  mani  sul  capo  la  spada  ro- 
mana. Il  Poeta  vuole  donarla  egli  stesso  ai  suoi 
compagni  volontarii.  E  il  ricordo  sarà  un  pre- 
mio due  volte  caro  :  pel  nome  di  chi  lo  offrirà 
e   per  l'arte    che    lo   farà   memorabile. 

U.  O. 


COMMENTI. 


UN'INCHIESTA  SULL'INSEGNAMENTO  ARTISTICO. 


Dopo  quelle  pubblicate  nei  fascicoli  di  aprile    e  maggio,   ecco  altre  risposte  alle    nostre    due 
domande  sulla  riforma   dell'insegnamento  artistico. 

Ripetiamo   le  domande: 

ì)  È  utile  che  l'insegnamento  delle  tre  arti  maggiori  resti,  negl'Istituti  e  Accademie  di  Belle  Arti, 
separato  dall'insegnamento  delle  arti  dette  minori  ?  O  è  necessario  che  tutto  l'insegnamento 
dell'arte  diventi  solo  pratico  e  tecnico,  che  cioè  si  crei  in  varii  gradi  un  solo  tipo  di  Scuola 
e  d'Istituto  d'arte,  con  laboratorii  e  officine,  adattando  queste  Scuole  e  Istituti  agli  usi, 
alle  tradizioni,  ai  materiali  e  alle  industrie  artistiche  locali  ? 

2)  Se  si  crede  che  i  due  insegnamenti  debbano  restare  distinti,  (piali  Istituti  di  Belle  Arti  pos- 
sono essere  soppressi?  E  (piali  possono  essere  più  utilmente  trasformali  in  Istituti  e  Scuole 
d'arte  industriale  ? 

Nei  prossimi  fascicoli  pubblicheremo  le  risposte  di  altri  artisti. 

È  opportuno  ricordare  che  non  abbiamo   interrogato  gli  artisti  che    oggi  insegnano   negl'  Isti- 
tuti di  Belle   Arti. 


LIONELLO  BALESTRIERI. 

Non  mi  stancherò  mai  di  ripeter  sempre  le  stesse  cose. 
cioè  che  tutte  le  scuole  d'Arte  come  sono  oggi  in  Italia 
nocciono  al  più  alto  grado  all'arte  e  agli  artisti,  e  che 
una   riforma  radicale  s'impone  senza  più   indugiare. 

Che  le  scuole  d'Arte  dipendano  da  un  Ministero  o  dal- 
l'altro a  me  pare  che  importi  poco,  purché  tale  dipen- 
denza non  significhi  livellazione,  compressione,  schiaccia- 
mento di  qualunque  idea  nuova  e  d'ogni  huona  iniziativa. 


In  quanto  alla  prima  domanda  ripeterò  che  l'arte,  es- 
sendo una,  non  può  avere  che  una  sola  scuola  e  un  solo 
insegnamento.  Ma  tale  scuola  dovrebbe  essere  organizzata 
come  un  modello  perfetto  dei  varii  stabilimenti  industriali 
moderni,  con  più  o  meno  laboratorii.  a  seconda  dei  bi- 
sogni delle  industrie  artistiche  locali:  e  l'ammaestramento 
degli  allievi  dovrebbe  consistere  specialmente  Dell'esegui- 
re  oggetti  utili  di  uso  comune  i  quali,  pur  conservando 
un  carattere  essenzialmente  artistico,  fossero  alla  portata 
di   tutti,  escludendo    assolutamente    ogni    imitazione   del- 
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l'antico.  \l IY>eruzione  si  dovrebbe  procedere  ideando 
l'oggetto,  facendone  gli  studi  e  i  disegni  necessari  ed  ese- 
guendolo tecnicamente.  Il  compito  sarebbe  così  la  crea- 
zione dell'oggetto  e  non  una  serie  di  esercizi  astratti  come 
si  fa  tuttora  in  ogni  scuola  per  inveterata  convenzione 
e  per  gran  comodità  dell'insegnante.  Tutta  la  produzione 
dovrebbe  essere  venduta  a  beneficio  della  scuola,  degli 
allievi  e  degli  insegnanti.  Soltanto  così,  e  non  escludendo 
allatto  la  magica  molla  dell'interesse,  si  potrebbe  realiz- 
zare  il    bel  sogno   di   far  entrare  nella  scuola   la   vera  vita. 

die  devo  rispondere  alla  seconda  domanda  sugli  Isti- 
tuti di  Belle  Arti?  Essi  non  sono  altro  ebe  semenzai  in- 
felici di  spostati,  fabbriche  di  sedicenti  professori  di  dise- 
gno che  ammorbano  tutte  le  povere  scuole  d'Italia.  Essi 
sono  i  veri  nemici  delle  scuole  d'Arte  applicata.  Dunque 
via,  senza  pietà.  La  grande  Arte?  Ma  non  è  stata  mai  di 
casa  in  questi  luoghi!  Oli  nasce  con  le  ali,  vola  da  sé. 
Lo  Stato  però,  ili  tanto  in  tanto,  dovrebbe  rinforzare 
quelle   benedette  ali   con   un    po'   d'oro,  e   niente  altro. 

Parlar  di  trasformazione?  Mi  par  che  perfino  dalle 
mura  di  quegl'Istituti  debba  schizzar  veleno  accademico. 
Sarebbe  peccato  l'arci  entrare  la  nostra  bella  gioventù  rin- 
novata, senza  una  buona  disinfezione.  Si  potrebbero  uti- 
lizzar soltanto  i  buoni  locali  di  quegl'Istituti  esistenti  in 
città  che  non  hanno  scuole  d'Arte  industriale. 

Quando  sarà  sentita  questa  voce  che  ormai  è  unanime, 
o  almeno   di   lutti   quelli   che  vedono   chiaro'.' 

FELICE  CARENA. 

Anche  se  in  qualcuno  dei  nostri  Istituti  insegnano  ar- 
tisti di  valore,  non  ho  tuttavia  nessuna  fiducia  nella  scuo- 
la di  Belle  Arti  come  è  adesso,  e  poca  o  nessuna  nelle 
tante  riforme   pensate  e   progettate. 

Unica  salvezza,  dunque,  è  l'abolizione  completa,  radi- 
cale, coraggiosa  degl'Istituti  di  Belle  Arti  non  cercando 
nemmeno  di  trasformarli  in  Istituti  professionali.  Per  le 
arti  applicate  sono  e  saranno  utilissime  le  Scuole  d'arti 
e  mestieri  e  gl'Istituti  d'arte  applicata,  credo,  attualmente 
amministrati  dal  Ministero  dell'Industria  Da  queste  scuo- 
le sono  usciti  i  nostri  migliori  decoratori  ed  artigiani; 
ma  quasi  nessuno  dei  nostri  pittori  e  scultori  è  uscito 
dagl'Istituti  ili  Bilie  \rli.  Le  Accademie  non  servono 
dunque  che  a  creare  dilettanti  pittori  e  scultori  mediocri, 
e  professori  di  disegno  per  le  scuole  secondarie.  Ne  vale 
la   pena,  e   la   spesa? 

So  che  non  è  cosa  facile  ritornare  senz'altro  all'antica 
e  bella  ••bottega  ".  e  non  so  nemmeno  se  sia  possibile. 
Tuttavia  coll'abolizione  delle  accademie  avremo  senz'al- 
tro abolito,  o  almeno  diminuito,  il  terribile  dilettantismo 
e  il  numero  degl'illusi  Sono  "l'altra  parte  sicuro  che  i 
pochi  artisti  forti  e  degni  troveranno  anche  tra  difficoltà 
e  dolori  la  loro  via  e  potranno  solo  co-i  essere  utili  al- 
l'arte  e   al    paese. 

Il    denaro  che  lo  Stato  spende  attualmente  per  le  scuole 


d'arte  (poco,  lo  so)  potrebbe  essere  speso  per  decorare 
pubblici  edifici;  e  questi  lavori  potrebbero  essere  affidati 
coraggiosamente  ai  pochi  artisti  degni,  non  come  ora  ai 
più  petulanti  e  instancabili  frequentatori  delle  anticamere 
ministeriali.  L'artista  a  cui  fossero  affidati  questi  lavori, 
avrebbe  necessità  d'aiuto  e  chiamerebbe  a  sé  elementi 
vivi  ed  utili;  e  forse  cosi  a  poco  a  poco  si  potrebbe  crea- 
re la  vera  scuola  la  quale,  per  me,  non  deve  essere  d'il- 
limitata libertà  come  da  molti  si  crede,  ma  di  amorosa 
e  ferrea   disciplina. 

ENRICO  DEL  DEBBIO. 

Le  Accademie  e  gli  Istituti  di  Belle  Arti  devono  es- 
sere tutti  aboliti.  I  giovani,  per  le  arti  cosi  dette  mag- 
giori, dovrebbero  frequentare,  come  in  antico,  le  "bot- 
teghe", gli  studii  di  artisti  da  loro  liberamente  eletti. 
Per  le  arti  cosidettc  minori,  occorre  fondare  Istituti  o 
Scuole,  con  laboratori!  ed  officine,  in  grandi  e  in  piccoli 
centri   dove  esista  ancora   una   sicura   tradizione   locale. 

CLEMENTE  PUGLIESE  LFA  I 

Poiché  non  si  possono  più  riesumare  le  antiche  "  bot- 
teghe •'  é  utile  conservare  alcune  Accademie  ed  Istituti 
di  Belle  Arti:  ma  non  come  sono  ora  un  semenzaio  di 
spostati. 

D'altra  parte  credo  impossibile  rendere  tutto  1"  insegna- 
mento dell'arte  solo  pratico  e  tecnico,  e  perciò  vorrei 
che  agl'Istituti  di  Belle  Arti  (limitati  a  quelli  dei  grandi 
centri  come  corsi  superiori)  fossero  ammessi  soltanto  co- 
loro che  dimostrassero  una  spiccata  attitudine  a  dedicarsi 
alle  arti  maggiori.  Si  dovrebbero  quindi  istituire  scuole 
preparatorie,  cioè  l'orsi  comuni  alle  arti  maggiori  e  mi- 
nori, dalle  quali  scuole  sarebbero  poi  scelti  rigorosamente 
gli  aspiranti  agli  Istituti  Superiori,  (ili  altri  potrebbero 
allora   utilmente  avviarsi  ai  rami  pratici  e  tecnici. 

I  minori  Istituti  soppressi  continuerebbero  ad  avere  il 
carattere  di  Accademie,  come  ve  ne  sono  parecchie  nel- 
le città  di  provincia.  Ed  i  Comuni  potrebbero  ancóra  aiu- 
tare con  borse  di  studio  quei  giovani  ammessi  ai  pochi 
Istituti  maggiori,  i  quali  giovani  non  avessero  mezzi  suf- 
ficienti   per  vivere   in   quelle  grandi   città. 

ATTILIO  SEI  A  \. 

Penso  che  l'insegnamento  d'arte,  com'è  ordinato  oggi, 
e  cioè  distinto  tra  arti  maggiori  (Istituti  e  accademie  di 
Belle  Arti)  e  arti  minori,  sia.  peggio  che  inutile,  danno- 
sissimo. I.  necessario  e  urgente,  secondo  me,  che  tutto 
l'insegnamento  artistico  diventi  e  sia  soltanto  pratico  e 
tecnico:  e  che  un'unica  scuola  sia  istituita:  e  che  sia  ap- 
punto laboratorio,  bottega,  officina,  e  basta,  schiettamente 
intonata  e  legata  alle  condizioni  e  alle  tradizioni  locali  : 
e  delle  attuali  accademie  sia  perduto  per  sempre  il  ri- 
cordo. 


Il  ILI   li  IMI,    Segretario  dì   Redazione. 


Stab.     Irli   Grafiche     I     K.S;..J.  te  C.  ■  Uilcmn 
h  Itili.    Clerici:    Gerente   rrtpnnsnbìlr. 


LE  BELLE  MONETE   SIRACUSANE   -  GIMONE,  EVENETO, 
EUCLIDA,  MAESTRI  INCISORI   DEL  SECOLO  V. 


Questo  articolo  è  dedicato  agli  artisti 
italiani,  e  sopratutto  a  quelli  delle  arti  mi- 
nori, per  far  loro  conoscere,  o  rinfrescare 
il  ricordo,  di  quelle  fulgide  gemme  della 
microtecnica  greca  che  furono  le  monete 
di  Si 


iracusa. 


Le  monete  della  Sicilia  greca,  ed  in  par- 
ticolare quelle  del  secolo  V.  sono  tra  le 
più  deliziose  e  perfette  uscite  dalle  officine 
dell'intero  mondo  ellenico.  E  naturale  che 
esse  abbiano  destato  una  nobile  curiosità 
dapprima,  un'entusiastica  ammirazione  dap- 
poi, via  via  che  la  percezione  dell'arte 
greca  si  faceva  più  penetrante  negli  animi, 
e  più  sensibile  agli  studiosi.  Ma  la  Sicilia 
non  ha  avuto  nel  Quattro  e  Cinquecento 
una  rinascita  artistica,  che,  come  a  Roma, 
s'inspirasse  sovratutto  al  culto  dell'antico. 
Le  lunghe  signorie  straniere  degli  Arabi, 
dei  Normanni ,  degli  Aragonesi  avevano 
creata  ed  imposta  un'arte,  lontana  da  ogni 
alito  di  classicismo,  con  nessun  amore  di  fi- 
gurazioni umane;  i  tenui  accenni  a  forme 
classiche  dell'arte  sveva  furono  una  fiam- 
mella passeggiera.  Furono  artisti  esotici  co- 
me Domenico  ed  Antonello  Gagini  e  succes- 
sori, Francesco  Laurana,  Domenico  Mazzola 
che  svelarono  alla  Sicilia  orizzonti  del  tutto 
nuovi;  né  in  Sicilia  si  sviluppò  che  in  età 
molto  tarda  il  culto,  lo  studio  e  la  inspira- 
zione da  parte  di  artisti  delle  magnifiche  ope- 
re che  nell'Isola  luminosa  avevano  ovunque 


lasciato,  retaggio  mirabile  del  loro  genio, 
i  Greci.  E  furono  stranieri  quelli,  che  non 
prima  del  secolo  XVIII,  diedero  opera  a 
rilevare  e  copiare  i  sontuosi  monumenti 
greci,  ai  quali  parvero  insensibili  gli  ar- 
tisti siciliani  del  Quattro  e  Cinquecento  (]). 
Fu  anzi  una  vera  iattura  che  nessuno  di 
essi  abbia  atteso  all'opera  dotta  e  paziente 
di  rilievo  e  riproduzione,  mentre  le  mine 
di  Roma  nella  stessa  età  riempivano  tac- 
cuini ed  atlanti  di  artisti  venuti  d'ogni 
dove;  se  così  si  fosse  fatto  anche  in  Sicilia, 
l'archeologia  possiederebbe  le  imagini  ed  il 
ricordo  di  monumenti  insigni  distrutti  dai 
terremoti   e   dalla   barbarie  spagnola. 

Nel  campo  speciale  delle  monete  sice- 
liote  gioverebbe  studiare  se  e  quando  esse 
abbiano  esercitato  influenza  sulla  moneta- 
zione e  la  medaglistica  della  rinascita:  ri- 
tengo però  che  essa  sia  stata  nulla,  perchè 
la  Sicilia  era  terra  segregata  da  Roma,  e 
terra  quasi  ignota  agli  studiosi  dell'arte.  I 
grandi  medaglisti  del  "400  e  "500  ignora- 
rono completamente  la  grande  primavera 
dell'arte  monetale  siceliota;  essi  attinsero 
esclusivamente  alle  monete  ed  ai  monumenti 
romani,  da  cui  trassero  inspirazioni  e  spunti 
per  le  loro  ammirabili  composizioni.  E  ve- 
rosimile che  nel  mondo  artistico  italiano 
della  rinascita  la  moneta  greca  fosse  igno- 
rata,  non  trovandosene   traccia  veruna. 

Eppure  fin  dal  1612  Filippo  Paruta.  nobi- 
le palermitano.  lanciava  per  primo  una  vasta 
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silloge  delle  monete  siceliote  e  siciliane, 
silloge  che  ebbe  la  fortuna  di  parecchie 
edizioni,  curate  ed  accresciute  da  altri,  ita- 
liani e  stranieri,  una  delle  quali  (Leyden 
1723)  dovuta  al  celebre  Uberto  Goltzio  (2). 
E  quasi  due  secoli  dopo,  il  principe  Gabriele 
L.  Castelli  di  Torremuzza  formava  il  più 
ricco  e  prezioso  medagliere  sicelioto  del 
suo  tempo,  illustrandolo  in  un  poderoso  in 
foglio  (Palermo  1781-83),  che  oggi  ancora, 
in  Sicilia,  va  per  le  mani  di  tutti  ed  in 
mancanza  di  meglio,  è  pur  un  utile  stro- 
mento  di  lavoro  W.  Bisogna  però  scendere 
sino  al  1867,  in  cui  Antonio  Salinas  inizia, 
ma  troppo  presto  sospende,  la  edizione  vor- 
rei dire  critica  delle  monete  greche  di  Si- 
cilia, sceverando  le  false  e  le  sospette,  e 
corredandola  di  tavole  che  sono  un  mo- 
dello non  solo  di  fedeltà  ma  altresì  di  bel- 
lezza artistica  dell'incisione,  ed  alle  quali 
anche  lanista  poteva  con  fiducia  attingere. 
Ma  ormai  si  affacciavano  nuovi  metodi  di 
riproduzione,  quelli  della  fototipia,  per  cui 
l'opera  iniziata  con  tanto  entusiasmo,  con 
tanto  apparato  di  dottrina,  rimase  in  sul 
meglio   interrotta  (4). 

Queste  opere  sci  e  settecentesche,  ed  al- 
tre che  non  cito,  erano  opere  di  erudizione, 
non  di  arte;  e  l'artista  forestiero  che  dif- 
ficilmente era  in  grado  di  procurarsi  la 
bella  moneta  siceliota,  dalle  tavole  del  Pa- 
rtita e  del  Torremuzza  non  solo  non  ri- 
traeva un'idea  adeguata  della  suprema  bel- 
lezza dei  coni  sicelioti,  ma  si  trovava  da- 
vanti a  delle  mistificazioni,  tanto  sono  tra- 
visati i  caratteri  artistici  delle  monete  nelle 
licenziose  incisioni  delle  opere  ricordate. 
Nulla  fu  la  loro  utilità  ai  fini  dell'arte, 
perchè  se  la  moneta  è  documento  di  storia 
civile  e  religiosa,   è  altresì,  e  sovratutto  in 


Sicilia,  documento  essenziale  di  arte.  Scarsa 
assai  fu  quindi  l'azione  esercitata  nel  campo 
dell'arte  da  questi  pur  amorosi  e  dotti  rac- 
coglitori ed  illustratori,  che  all'arte  furono 
assai  meno  sensibili  che  non  alla  storia. 
Soltanto  colla  occupazione  inglese  dell'Isola 
ai  tempi  napoleonici  i  suoi  tesori  numi- 
smatici vennero  rivelati  al  mondo,  e  col 
secolo  XIX,  comincia  purtroppo  l'esodo 
doloroso  di  essi;  dai  primi  dell'ottocento 
è  una  fuga  continua  di  collezioni  e  di  mo- 
nete dall'Isola  e  dall'Italia,  fuga  che  si  ac- 
centua nel  secolo  XX.  Non  v'era  turista 
straniero  visitatore  della  Sicilia,  che  non 
ne  riportasse  quanto  di  più  e  di  meglio 
poteva;  e  così  si  formarono  quelle  mira- 
bili raccolte  di  famiglie  patrizie  inglesi, 
che  sono  ancora  vanto  di  esse;  e  così  i 
grandi  medaglieri  di  Vienna,  Monaco,  Ber- 
lino, Parigi  e  Londra  furono  in  grado  di 
assicurarsi,  con  mezzi  relativamente  limi- 
tati, delle  serie  oggi  introvabili.  All'ultimo 
poi  intervenne  anche  l'America  col  fascino 
dei  suoi  dollari.  E  l'Italia?  Tarda,  troppo 
tarda,  e  con  mezzi  troppo  irrisori  si  svolse 
l'azione  del  governo;  ed  esclusivamente 
mercantile  fu  quella  dei  privati.  Le  due 
raccolte  nazionali  di  Palermo  e  di  Siracusa, 
per  quanto  i  loro  direttori  abbian  fatto  dei 
miracoli  finanziari,  sono  infinitamente  da 
meno  di  quello  clic  dovrebbero  essere:  per 
fortuna  è  assai  ricco  di  pezzi  italioti  e  sice- 
lioti  il  medagliere  di  Napoli,  colle  due  rac- 
colte Nazionale  e  Sant'Angelo.  Splendidis- 
sima e  veramente  unica  gemma,  brillante 
in  tanta  povertà  dell'Isola  nostra,  la  rac- 
colta del  barone  Salvatore  Perniisi  in  Aci- 
reale, dovuta  all'opera  amorosa  e  tenace, 
alle  cure  appassionate  di  una  famiglia  pa- 
trizia,   nella    quale   è   religione   il  culto   per 
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le  monete  siceliote  ;  per  salvare  le  quali 
la  famiglia  Perniisi  profuse  somme  ingenti, 
oggi  moltiplicate  senza  misura.  All'infuori 
di  questa  nobilissima  eccezione,  in  Sicilia 
da  un  secolo  e  mezzo  in  qua  non  si  è 
fatto  che  vendere  ed  esportare,  anche  in 
barba  alle  recentissime  leggi,  venute  troppo 
tardi  al  salvataggio  di  sì  ricco  patrimonio, 
e  non  pertanto  rimaste  quasi  lettera  morta, 
per  le  difficoltà  materiali  della  loro  applica- 
zione e  talvolta  per  l'ignavia  ed  ignoranza 
dei   magistrati. 

Quanto  sono  venuto  esponendo  spiega 
come  questi  monumenti  cospicui  della  glit- 
tica greca  non  abbiano  lasciato  traccia  ve- 
runa di  sé  nell'arte  siciliana  e  nemmeno 
in  quella  italiana  del  secolo  XVIII  e  XIX, 
all'infuori  di  qualche  languido  riflesso  in 
poche  medaglie  dei  primi  dell"  ottocento. 
Eppure  il  geniale  e  sommo  autore  della 
storia  della  scoltura  greca,  il  Winkelmann, 
aveva  per  primo  sciolto  un  inno  alla  bel- 
lezza delle  teste  delle  monete  siracusane, 
dicendole  degne  di  servire  quale  modello 
alla  Galatea  di  Raffaello,  né  potendo  il  con- 
cetto e  l'espressione  di  una  bellezza  ideale 
e  sovrumana  oltrepassare  quanto  gli  inci- 
sori monetali  di  Siracusa  erano  pervenuti 
a  darci.  Noi  vorremmo  che  la  voce  del 
Grande  Maestro  fosse  ascoltala  dai  nostri 
artisti,  a  troppi  dei  quali  è  ignota  la  mo- 
neta siracusana  :  vorremmo  che  essi  ne  aves- 
sero famigliarità  per  mezzo  di  calchi  e  di 
fotografie,  giovandosi  non  fosse  altro  del- 
l'ottimo libretto  del  Du  Chastel,  e  della  serie 
di  cartoline  nitidissime  del  Museo  Britan- 
nico (5).  I  nostri  giovani  artisti,  ed  in  par- 
ticolare quelli  delle  arti  minori,  spanereb- 
bero l'occhio  e  lo  spirito  in  un  campo  di 
incomparabili   purissimi  ideali   di    bellezza. 


traendone   ispirazioni   sublimi. 

Unico  tentativo  sin  qui  di  attingere  alla 
moneta  siracusana  è  stato  quello  di  David 
Calandra,  il  (piale  verso  il  1908  affrontava 
la  prova  di  dare  nella  nuova  serie  di  mo- 
nete argentee  italiane  la  quadriga  siracu- 
sana :  tentativo  che  io  oso  dire  fallito 
nelle  prime  emissioni,  ma  fu  profonda- 
mente migliorato  nelle  successive  ed  in 
particolare  nel  bellissimo  scudo  del  191  1, 
rarità  numismatica  ignota  al  gran  pubblico. 
Conviene  però  riconoscere  che  nel  ripro- 
durre le  teste  di  Cimone  e  di  Eveneto  ci 
avevano  preceduti  di  circa  mezzo  secolo  i 
Francesi  coi  loro  scudi  e  con  una  serie  di 
francobolli  e  di  marche,  nei  quali  la  testa 
della  "  République  "  è  largamente  inspirata 
ai   modelli   siracusani. 

IL  PERIODO  ARCAICO. 

In  queste  pagine  io  mi  propongo  di  fare 
una  rapida  corsa  nel  campo  della  moneta- 
zione siracusana  del  periodo  aureo,  atte- 
nendomi a  criteri  di  preferenza  artistici,  e 
sfiorando  questa  magnifica  produzione,  che 
assieme  alle  terrecotte  plasmate  nell'Isola 
largamente  compensa  il  difetto  e  la  perdita 
dei   prodotti   della   grande   arie. 

Come  in  tutti  i  campi  dell'arte  anche  in 
questo  della  moneta,  lento  e  faticoso  fu  il 
cammino.  Lasciando  le  prime  scarse  e  grosso- 
lane produzioni  che  di  poco  precedono  o  se- 
guono il  500.  e  che  risentono  fortemente  di 
modelli  tracio-macedoni,  è  sotto  la  dinastia 
dei  Dinomenidi  (186-466  a.  C.)  che  di  un 
tratto  Siracusa  si  afferma  con  una  abbondan- 
za strabocchevole  di  produzione  argentea, 
derivante  dalla  ricchezza  e  dal  prestigio  po- 
litico, che  le  vittorie  di  Imeni  (  180  a.  C.)  e 
di  Cuma  (171  a.  C).  coll'egenionia  su  tutta 
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la  Sicilia  orientale  e  sul  mare,  le  avevano 
procurato  {pag.  69  e  71).  La  testolina  quasi 
dedalica,  la  quadriga  tozza,  pesante,  lenta  dei 
tetradrammi  più  arcaici,  assumono  coi  Di- 
nomenidi  altra  forma,  altre  movenze.  Siamo 
tuttavia  sempre  nel  periodo  arcaico  del- 
l'arte, e  le  teste  di  Aretusa  cinte  dai  pesci 
rispecchiano  di  necessità  lo  stato  della  pla- 
stica del  tempo,  richiamando  le  korai  o 
donzelle  dell'Acropoli,  col  loro  sorriso  in- 
genuo, cui  loro  occhio  a  mandorla  di  pieno 
prospetto,  col   mento  e  le  gote  prominenti; 


un'arte  ancora  ingenua  ed  un  po'  infantile, 
ed  appunto  perciò  simpatica.  Nei  rovesci, 
a  ricordare  le  gare  agonistiche  in  occasioni 
di  feste  religiose,  si  hanno  le  quadrighe 
ancora  lente,  che  rimarranno  sulle  monete 
siracusane,  pur  evolvendosi,  firn»  alla  chiu- 
sura della  zecca  greca:  e  nei  didrammi  i 
cavalieri,  il  cui  cavallo  modellato  con  grande 
perfezione  ricorda  nell'impianto  quello  del 
donatelliano  Gattamelata  a  Padova:  arte 
italiana  e  arte  greca  che  a  distanza  di  die- 
ciannove  secoli   nel    primo  loro  movimento 
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ascensionale  attraversano  lo  stesso  stadio 
ed  assolvono  magnificamente,  colla  diretta 
osservazione  della  natura,  il  problema  ana- 
tomico e  quello   statico. 

Le  Aretnse  del  periodo  dinomenidico 
tondeggianti,  civettuole,  coll'ampyx  per  lo 
più  periato,  offrono  una  quantità  di  va- 
rianti sul  tipo  fondamentale.  Esse  provo- 
cano la  domanda,  se  già  allora,  come  nei 
decenni  e  nei  secoli  successivi,  abbia  l'ar- 
tista copiato  un  tipo  ieratico,  desunto  da 
qualche  simulacro  di  culto  della  ninfa  gen- 
tile, protettrice  di  Siracusa;  ed  io  credo 
di  dover  rispondere  negativamente,  perchè 
troppo  profonda  è  la  evoluzione  che  den- 
tro il  solo  secolo  V  subisce  questa  testa 
nelle  monete,  la  quale,  se  desunta  da  una 
imagine  di  culto,  questa  dovrebbesi  ritenere 
troppe  volte  radicalmente  modificata.  Non 
v'è  dubbio  invece,  che  il  disegnatore  di 
quelle  teste  non  copiasse  dal  mondo  reale, 
e  dalla  folla  festante  nei  templi  e  negli 
spettacoli  non  cogliesse  i  fiori  di  grazia  e 
di  bellezza  elevati  poi  alla  dignità  di  imagini 
divine.  E  così  venne  via  via  costituendosi 
quel  tipo  ideale,  che,  pur  partendo  dalla 
realtà,  formerà  la  gloria  dei  maestri  inci- 
sori del  morente  secolo  V,  oggetto  di  am- 
mirazione  nei   secoli  venturi. 

È  per  tal  guisa  che  la  moneta  siracu- 
sana, assieme  alle  terrecotte  con  cui  pro- 
cede di  pari  passo  nella  evoluzione  e  nella 
perfezione,  riesce  altresì  una  fonte  preziosa 
di  squisite  bellezze  nella  storia  del  costume 
e  della  acconciatura.  Fin  verso  il  460  la 
moneta  siracusana  conserva  così  nelle  teste 
come  nelle  quadrighe  il  suo  accento  di  ar- 
caismo e  riflette  Parte  ionio-attica,  con  una 
forte  tinta  dorica  locale.  Ma  nel  mezzo  se- 
colo  di    democrazia   che  intercede   dal   466 


al  405  essa  subisce  una  evoluzione  pro- 
fonda. Già  in  sulla  fine  della  dinastia  di- 
nomenidica  le  teste  si  ingrandiscono  ed 
accennano  a  modificare,  dirci  quasi,  il  loro 
tipo  antropologico.  Pressoché  nulla  cono- 
sciamo della  seoltura  siceliota  di  questo 
tempo,  in  particolare  a  Siracusa,  dove  pur 
dovette  esservi  una  fioritura  ad  opera  di 
artisti,  non  sappiamo  bene  se  sicelioti  o 
greci.  Molto  ci  soccorrono  le  copiosissime 
terrecotte  dell'Isola,  che  ne  sono  un  diretto 
riflesso,  e  le  scolture  selinuntine,  le  uniche 
le  quali  nel  loro  insieme  denotino  una  vera 
e   propria   scinda   regionale. 

IL  PERIODO  DI  TRANSIZIONE. 

L'ascensione  politica  di  Siracusa  colla  vit- 
toria sugli  Agrigentini  ad  I  liniera  (416  a.C.) 
e  colla  eliminazione  della  minacciata  genera- 
le rivolta  dei  Siculi,  che  in  seguito  alla  cadu- 
ta di  Ducezio  (450  a.  C.)  vengono  definiti- 
vamente attratti  nell'orbita  della  politica 
e  della  civiltà  greca,  la  liberano  dalle  dif- 
ficoltà esterne,  consentendo  lo  sviluppo  di 
una  grande  prosperità  interna  ;  di  essa  sono 
chiaro  riflesso  le  monete.  In  quel  tempo 
in  Grecia  erano  sorte  e  sorgevano  pode- 
rose scuole  di  artisti,  che  in  tutto  il  mondo 
greco  facevano  sentire  il  loro  influsso:  le 
scolture  del  grande  santuario  panellenico 
di  Olimpia,  più  tardi  quelle  del  Partenone 
in  Atene,  l'indirizzo  di  Alcamene  e  degli 
altri  precursori  al  genio  novatore  di  Fidia, 
creatore  della  "  koiné  J  anche  nella  pla- 
stica, non  potevano  non  farsi  sentire  sugli 
incisori  dei  coni  siracusani.  Gli  è  così  che  la 
testa  di  Aretusa  viene  ora  foggiata  in  forme 
plastiche  e  con  acconciature  del  tutto  nuove, 
di  una  sempre  più  ricercata  eleganza  (futili- 
ne  73  e  75).  Le  grandi  teste  coperte  di  una 
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cuffia  (sakkosj,  talvolta  acuminata  etti  adorna 
di  un  bottone,  o  di  un  ramo  di  ulivo  o 
di  lauro,  richiamano  da  vicino  le  donne 
lapite  rapite  dai  Centauri,  nei  frontoni  di 
(  olimpia,  non  che  l'auletrida  nuda  del  Trono 
Ludovisi.  Quelle  a  sphendone  od  opisto- 
sphendone  (la  lascia  che  avvolge  a  più  giri 
la  chioma  e  si  allarga,  raccogliendoli,  sul- 
l'occipite, come  in  un  sacco,  lasciandoli 
sulla  fronte  divisi  in  due  partiti  ondulati 
oppure  costretti  dalla  fascia)  raggiunge  colla 
fine   del   secolo    \    effetti   e   forme   di   squi- 


sita eleganza  ad  opera  di  artisti  celebri,  e 
dopo  avere  attraversato  una  sequela  di  va- 
rianti tutte  di  gusto  ricercato.  Di  tale  foggia 
si  ha  già  il  primo  accenno  in  una  delle  me- 
tope  di  Olimpia,  quella  della  Esperide  con 
Atlante,  e  poi  nel  tipo  della  cosiddetta  Saffo: 
essa  si  affina  quindi  nella  Artemide  del  fre- 
gio del  Partenone  ed  in  varie  stele  attiche 
della  fine  del  secolo  V  (cito  solo  quella 
notissima  di  Hegeso),  in  un  busto  napo- 
letano dove  si  volle  vedere  l'Afrodite  «li 
Fidia,   ed   in   tante   altre  opere  che  testimo- 
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niano  la  lunga  durata  per  almeno  mezzo 
secolo  di  tale  ricercata  foggia.  Di  austera 
semplicità  ma  di  nobilissimo  effetto  è  l'ac- 
conciatura col  largo  ampyx  metallico  (oro 
od  argento)  che  ritorcendosi  avvolge  in  giro 
la  chioma  corta  e  rimboccata  sull'occipite. 
Dall'Auriga  di  Delfi,  cinto  di  una  tenia 
analoga,  scendiamo  alla  pittura  attica  dello 
stile  grandioso,  riflesso  dei  cicli  pittorici  del 
tempo,  per  trovare  esempi  perspicui  di  co- 
desta così  semplice  acconciatura,  di  larga  dif- 
fusione a  metà  del  secolo  V  (cito  l'Amazzo- 
nomachia  della  grande  anfora  di  Ruvo),  ma 
che  lasciò  deboli  tracce  nella  grande  pla- 
stica, se  pure  non  si  voglia  ravvisarne  una 
variante  nella  cosiddetta  Lemnia  di  Bolo- 
gna. E  del  pari  scarsi  sono  gli  esempi  nella 
statuaria  e  nella  scoltura  monumentale  di 
una  terza  foggia  molto  divulgata  nei  te- 
tradrammi  siracusani  del  460-440  a.  C. 
circa,  quella  del  korymbos,  sia  esso  impo- 
sto al  vertice  della  chioma  quasi  conica, 
od  alla  estremità  posteriore  di  essa,  composta 
in  una  massa  conica  orizzontale,  mercè  l'e- 
legante e  sapiente  girare  di  una  fettuccia 
o  serica  o  metallica.  La  Nike  di  Peonio 
ci  porge  il  primo  saggio  di  tale  moda  che 
culminerà  più  tardi  nell'Afrodite  di  Pras- 
sitele.  Ad  un  momento  più  progredito  ap- 
partengono le  teste  colla  chioma  sciolta  al 
vento  e  scarmigliata,  che  precorrono  la  Me- 
nade ••  chimairophonos  "  di  Scopa,  e  la  pit- 
tura  del   IV   secolo. 

Tutte  codeste  acconciature  di  una  grande 
semplicità  ma  al  tempo  stesso  di  una  au- 
stera e  nobile  eleganza,  predominanti  nella 
metà  del  secolo  V.  fin  verso  gli  ultimi  lu- 
stri di  esso,  quando  incominciano  a  diven- 
tare più  complesse  e  ricercate,  furono  fatti 
rivivere   nella   moda   dei  tempi   napoleonici 


e  di  nuovo  in  quella  moderna;  ma  ben 
altro  effetto  raggiungevano  adattate  alle  te- 
ste delle  donzelle  greche  del  pieno  se- 
colo V.  I  tetradrammi  siracusani  rievocano 
appunto,  assieme  alle  terrecotte,  il  mondo 
elegante  muliebre  del  tempo,  ed  alla  ninfa 
Aretusa  attribuiscono  quelle  forme  plasti- 
che e  decorative  che  brillavano  nella  più 
eletta  società  del  tempo,  di  cui  i  successi 
politici  della  metropoli  accrescevano  la  ric- 
chezza ed  il  fasto.  Lo  studio  della  strut- 
tura delle  teste,  sul  quale  non  insisto,  ri- 
mandando alle  illustrazioni  onde  il  pre- 
sente articolo  si  correda,  mostra  il  tipo 
dorico  predominante  a  Siracusa,  elaborato 
alquanto  dalla  doppia  corrente  artistica  pe- 
loponnesiaca ed  ionio-attica,  che  si  conten- 
devano il  primato  e  che  tra  breve  saranno 
fuse  dal  genio  sovrano  di  Fidia.  È  sempre 
una  austera,  sostenuta,  e  talvolta  quasi  ma- 
schia bellezza,  nella  quale  nulla  traspare 
di  sensuale  e  lascivo,  e  che  ben  meritava 
di  impersonare  la  divinità  cara  ai  Siracu- 
sani, in  quanto  anche  emblema  di  purità 
e  castigatezza. 

Non  sappiamo  se  siciliani,  magnogreci 
o  greci  del  continente  fossero  gli  artisti 
che  disegnarono  i  modelli  ed  incisero  i 
coni  in  questa  fase  della  monetazione  sira- 
cusana, nella  quale  non  un  solo  nome  brilla 
a  diradarne  in  qualche  guisa  l'oscurità. 
Certo  è  però,  che  essi  attinsero  largamente 
alle  scuole  dominanti  sia  in  questa  fase  di 
transizione,  sia  nella  successiva  dell'arte 
perfetta,  (die  l'arte  siceliota  è  stata  sempre 
un'arte  di  riflesso  di  quella  della  madre 
patria,  pur  con  qualche  accento  regionale, 
che  si  manifesta  sovratutto  nel  gruppo  delle 
scolture  selinuntine,  ma  non  mai  con  una 
spiccata  individualità  propria  di  concezione 


74 


MONETI    SIRACUSANE  DEL    PERIODO    Di    TRANSIZIONI     ,«li; 

I  A   450-423  a.    l'i      /  e  riproduzioni   sono  una  volta  *■   mezzo   il   vero  . 


e  di  disegno.  Tutti  codesti  artisti  monetali 
prodigarono  la  loro  capacità  inventiva  nella 
testa  del  dritto,  circondata  dai  guizzanti 
delfini;  mentre  la  quadriga  del  rovescio  ap- 
pare trascurata  e  deficente;  essa  anzi  se- 
dila una  decadenza  in  confronto  delle  qua- 
drighe dinomenidiche  ;  solo  in  qualche  caso 
si  ha  una  migliore  modellazione  del  cavallo, 
ed  in  qualche  altro  più  raro  il  tentativo, 
mediocremente  riuscito,  di  imprimere  ad 
esso   un   moto   veloce. 

L'ÈRA  DEI  GRANDI  MAESTRI. 

All'inizio  dell'ultimo  quarto  del  secolo  V 
Siracusa  ha  raggiunto  un'altissimo  grado 
di  potenza  politica  e  militare;  essa  è  la  più 
popolosa  città  ellenica  dell'  occidente,  la 
(piale  fa  sentire  la  sua  influenza,  e  da  tempo, 
non  sulla  Sicilia  soltanto,  ma  su  Roma  e 
suH'Etruria,  al  punto  da  destare  la  preoc- 
cupazione e  le  gelosie  dell'altra  grande  me- 
tropoli della  Grecia,  di  Atene,  che  alla  fine 
si  decide  di  intervenire  nelle  faccende  sice- 
liote.  Di  qui  la  guerra  del  Peloponneso  di- 
sastrosa all'ellenismo  tutto  ;  da  essa  Siracu- 
sa esce  trionfante  ed  esausta,  ma  non  tanto 
da  non  poter  conseguire  pochi  anni  ap- 
presso, sotto  la  guida  del  più  grande  e  ge- 
niale uomo  di  stato  e  stratega  che  essa  ab- 
bia mai  avuto,  Dionigi,  nuovi  trionfi  sul 
secolare  nemico  cartaginese,  iniziando  in 
seguito  a  ciò  una  decisa  politica  di  espan- 
sione anche  sul  continente,  ed  in  partico- 
lare  nella    Magna   Grecia. 

K  in  questo  turbinoso  periodo  di  con- 
vulsioni politiche  e  di  strepito  d'armi,  du- 
rato dal  427  al  367.  ina  sovratutto  nel 
primo  trentennio  di  esso,  che  brilla  di  vi- 
vida luce  l'arte  del  conio  in  Sicilia,  rag- 
giungendo la   sua   massima   perfezione.   Al- 


lora spunta  tutta  una  pleiade  di  artisti  mo- 
netali cioè:  Cimone,  Eveneto,  Euclida,  Era- 
clida,  Choirione,  Eumene  ed  Eumeno,  So- 
sion.  Frigillo,  Mir....,  Euth....,  Exacestida, 
Proclo  e  Parmenide,  i  quali  immortalarono 
il  loro  nome  nelle  piccole  ma  squisite 
opere,  suscitando  l'entusiastica  ammirazione 
di  artisti  e  poeti  dell'ultimo  secolo,  e  di 
quanti  sentono  la  nobile  e  profonda  bel- 
lezza dell'arte  greca.  Si  è  detto  a  iosa,  ma 
giova  ripeterlo,  che  la  perfezione  dei  coni 
sicelioti  di  questo  tempo  compensa  ad  usura 
la  scarsezza  di  opere  della  grande  plastica 
nell'Isola. 

Molto  si  è  scritto  sulle  monete  siceliote 
di  questo  periodo,  e  da  profondi  conosci- 
tori così  della  moneta  come  dell'arte;  a 
cominciare  dal  Weil  per  scendere  fino  al- 
l'Evans,  allo  Hill  ed  al  Sainbon,  che  hanno 
acutamente  scrutata  l'arte  di  questi  mae- 
stri ;  se  non  che  forse  troppo  affidandosi  al 
criterio  stilistico  e  soverchiamente  sottiliz- 
zando su  di  esso,  essi  sono  arrivati  a  con- 
clusioni cronologiche  e  stilistiche  talvolta 
tra  loro  discordanti,  che  in  qualche  caso 
ci  lasciano  perplessi  se  non  anche  scettici. 
Ma  noi  dobbiamo  essere  grati  a  codesti 
eminenti  numismatici  per  l'opera  da  essi 
svolta,  la  quale  in  fondo  è  tutta  un  inno 
alla   bellezza  dei  coni  sicelioti. 

Ai  fini  del  presente  articolo  noi  non  li 
seguiremo  nelle  loro  ricerche  sulla  crono- 
logia e  sulle  sfumature,  dirò  così,  che  so- 
vente differenziano  un  maestro  dall'altro: 
volentieri  accoglieremo  qui  le  conclusioni 
di  un  altro  esimio  conoscitore  della  pla- 
stica greca,  G.  E.  Rizzo,  che  cioè  nello 
svolgimento  stilistico  della  cosiddetta  testa  di 
Aretusa  dei  pezzi  siracusani,  non  sia  estra- 
neo il   culto    al    tutto    speciale    avuto   nel- 
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l'Isola  dalle  due  divinità  Demetra  e  Core- 
Persefone,  culto  estrinsecatosi  in  una  miria- 
de di  teste  fìttili  di  svariate  dimensioni  ed 
età  (fine  VI  sec.  a  tutto  il  IV  a.  C),  e  che 
rivelano  uno  svolgimento  parallelo  a  quello 
delle  teste  monetali.  E  qui  veramente  ab- 
biamo l'affermazione  di  una  genuina  arte 
siceliota,  che  nella  moneta  e  nella  creta 
si  rivela  con  caratteri  propri,  per  quanto 
sempre  dipendente  nelle  linee  fondamen- 
tali  dalle  grandi  correnti  della  Grecia. 

Nella  piccola  falange  di  incisori  mone- 
tali dianzi  ricordati  dominano  e  sovraneg- 
giano tre  nomi,  due  dei  quali  resi  immor- 
tali dai  cosiddetti  medaglioni  o  meglio  de- 
cadrammi  di  Siracusa.  Questi  artisti  sono  Ci- 
mone,  Eveneto  e  ad  essi  si  accosta  Euclida 
(pag.  77).  Negli  anni  fortunosi  e  cotanto  gra- 
vidi di  avvenimenti  politici  di  primissimo 
ordine  che  corrono  dal  415  al  413  essi 
sospesero  forse  o  per  lo  meno  rallentarono 
la  loro  attività,  la  quale  riprende  più  che 
mai  possente  e  grandiosa  colla  fine  del  413. 
Che  Euclida  abbia  lavorato  parecchi  anni 
prima  della  grande  guerra  lo  si  desume  da 
un  suo  tetradramma  segnato,  colla  testa 
nel  tipo  di  Eumeno  e  con  una  quadriga 
galoppante  bensì,  ma  di  schema  ancora  un 
po'  arcaico  nella  rigida  uniformità  dei  corpi 
e  delle  gambe  dei  cavalli.  E  al  contatto  con 
Frigillo,  in  comune  col  quale  Euclida  se- 
gna alcune  monete,  che  egli  dopo  la  guerra 
modifica  profondamente  la  sua  quadriga. 
E  Frigillo  fu  artista  valente  e  squisito,  che 
lavorò  per  Siracusa  non  solo,  ma  anche 
per  Terina  e  per  Turio;  egli  aveva  at- 
tinto per  la  quadriga  ad  una  duplice  fonte, 
alle  sculture  cioè  di  Fidia,  come  pensò  il 
Furtwaengler,  ed  alle  grandi  opere  pittori- 
che.  Ed   anche  quella   di    Euclida.   al    con- 


tatto di  Frigillo,  ne  uscì  profondamente 
rinnovellata.  La  testa  di  Aretusa  nei  suoi 
tetradrammi  è  di  una  nobile,  sostenuta  bel- 
lezza, congiunta  ad  una  ricercata  eleganza; 
la  firma  dell'artista  si  asconde  su  uno  dei 
delfini  o  sopra  una  fascia  della  nuca.  Alla 
calma  e  solenne  bellezza  del  dritto  di  que- 
sta moneta  risponde  quanto  ad  arte,  ma 
contrasta  come  sentimento  ed  azione,  la 
quadriga  del  rovescio.  I  quattro  cavalli  di 
fortissimo  rilievo  sono  variamente  mossi; 
i  due  laterali  sembrano  ubbidire  al  richiamo 
delle  redini  ma  i  due  centrali  si  impennano 
ed  uno  volge  il  capo  di  tre  quarti;  la  fat- 
tura del  corpo  e  delle  piccole  teste  è  per- 
fetta; la  ruota  è  data  in  scorcio,  quasi  ad 
esprimere  una  pericolosa  conversione.  In- 
somma il  vecchio  schema  della  quadriga 
lenta  e  posata  è  stato  del  tutto  rinnovato. 
Ed  altra  novità  ;  qui  non  è  più  la  qua- 
driga agonistica  ma  il  carro  di  Persefone, 
che  portata  dai  bianchi  cavalli  divini  ed 
impugnando  la  fiaccola  scende  nell'Averno 
tenebroso  (Pindaro,  01.  VI.  160),  motivo 
già  trattato  da  Frigillo  e  Sosion,  e  che,  in- 
tegrato dalla  spiga  dell'esergo,  è  forse  un 
allusione  alla  ripresa,  dopo  la  guerra  ne- 
fasta, delle  cure  dell'agricoltura  e  dei  campi 
sotto  il  patrocinio  della  dea,  che  esce  dal- 
l'Averno  per  beneficare  la  terra  feconda  e 
fruttifera,  di  cui   essa  è  la  patrona. 

Ma  dove  Euclida  appare  novatore,  che 
la  rompe  colle  vecchie  tradizioni,  è  nel 
suo  magnifico  e  raro  tetradramma  colla  testa 
di  Athena  di  faccia  :  una  sola  opera  riva- 
leggia in  bellezza  ed  anzi  di  gran  lunga 
supera  questa  pur  nobilissima  di  Euclida. 
ed  è  la  Aretusa  di  faccia  di  Cimone.  I  due 
artisti,  degni  rivali  l'uno  dell'altro,  tenta- 
rono forse  una  gara  che  diede  in  ogni  modo 
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a  Siracusa  due  capolavori  della  glittica.  La 
dea  Athena  era  pure  la  protettrice  di  Si- 
racusa, e  ad  essa  era  dedicato  il  maggior 
tempio  della  città,  del  cui  simulacro  però 
nulla  sappiamo.  Né  ha  a  tale  riguardo  fon- 
damento la  congettura,  aver  Euclida  copiata 
la  testa  di  tale  simulacro,  che  noi  dovremo 
imaginare  ancora  arcaico  e  severo.  Invece 
tuttaltro   è  il  carattere  della  testa  euclidea; 


vista  di  faccia  ma  un  po'  di  scorcio,  ro- 
tondo e  carnoso  il  volto,  abbondanti  le 
labbra,  l'occhio  ampio  colla  pupilla  se- 
gnata, l'elmo  adorno  di  penne  e  piume, 
da  sotto  al  quale  escono  due  masse  di  li- 
bera e  sciolta  chioma,  molto  essa  richiama 
laureo  medaglione  di  koul-Oba,  nel  quale 
si  è  riconosciuta  la  Parthenos  di  Fidia.  La 
moneta   è  certo   posteriore  al   413:    e    sor- 
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prende  l'ideazione  di  Euclida,  ehe  proprio 
Athena  eponima  di  Atene,  ma  nel  contempo 
protettrice  di  Siracusa,  sia  stata  scelta  per 
glorificare  il  trionfo  di  Siracusa  nella  guerra 
fratricida.  Non  cade  dubbio  pertanto,  che 
Euclida  se  fu  inspirato  (pianto  alle  qua- 
drighe alle  grandi  pitture  parietali,  alle  scul- 
ture, o  per  lo  meno  ai  grandi  vasi  attici 
che  con  tanta  efficacia  le  ritraevano,  per 
ciò  che  riflette  la  testa  non  abbia  attinto 
alla  massima  opera  di  Fidia,  la  cui  fama 
risonava  in  tutto  il  mondo  ellenico.  Tanto 
più  poi  appare  audace  e  felicemente  riu- 
scita la  innovazione  euclidea,  ove  si  ponga  a 
raffronto  questa  testa  con  quella  fiacca  ed  un 
po'  goffa  del  fiume  Gela  vista  di  tre  quarti 
in  un  tetradramma  gelese  di  anonimo  au- 
tore, e  di  un  trentennio  anteriore  alla  Athena 
di  Euclide.  Un  semplice  sguardo  compara- 
tivo e  si  vedrà  il  passo  gigantesco  fatto  dal 
nostro  artista  nel  rendimento  prospettico 
del  volto,  nel  quale  però  egli  non  ha  sa- 
puto trasfondere  l'austera  dignità  del  mo- 
dello fidiaco. 


Il  18  settembre  113  la  rotta  degli  Ate- 
niesi sull'Assinaro  liberava  Siracusa  dal  lungo 
opprimente  assedio  e  poneva  termine  defi- 
nitivo alla  disgraziata  campagna  mossa  da 
Atene  per  l'intervento  negli  affari  di  Si- 
cilia. Allora,  a  ricordo  del  trionfo,  vennero 
istituite  le  feste  assinarie  (Plutarco,  Nicia 
28).  Arturo  Evans  ha  lanciata  la  ipotesi,  suf- 
fragata da  molti  buoni  argomenti,  che  i 
medaglioni  o  decadranmii  di  (limone  ed 
Eveneto  fossero  stati  emessi  in  quell'epoca 
come  monete  commemorative  della  vittoria, 
imitando  il  cosiddetto  Demaraleion  coniato 
67  anni    prima,   a  ricordo  della  battaglia  di 


Imera,  e  l'altro  decadramma  emesso  da  Atene 
per  il  trionfo  ili  Maratona.  La  presenza  di 
un  ricco  trofeo  darmi  nel  rovescio  dei 
medaglioni  siracusani,  accompagnato  sovente 
dalla  parola  AH. VA  (premio),  facendo  chiara 
allusione  ad  un  grande  evento  bellico,  la 
geniale  idea  dell'Evans  è  stata  generalmente 
accolta  dai  numismatici,  che  nei  medaglioni 
fregiati  del  nome  di  Cimone  ed  Eveneto 
ravvisano  non  pure  un  documento  storico 
ma  altresì  la  più  alta  espressione  di  capa- 
cità tecnica  e  di  bellezza  dell'arte  mone- 
tale dell'antichità  e  di  tutti  i  secoli  (pa- 
gina 79).  Cimone  ed  Eveneto  sono  i  principi 
dell'arte  del  conio  nell'antichità  e  le  loro 
creazioni  furono  sovente  imitate,  mai  però 
raggiunte,  e  meno  ancora  superate.  La  loro 
personalità  artistica  è  stata  ricostruita  sui 
tipi  di  teste  dei  medaglioni,  sulla  quadriga 
del  rovescio,  e  su  altre  opere  monetali 
di  minor  mole  ma  del  pari  squisite  che 
passeremo  in  rapido  esame;  e  si  è  voluto 
farne  due  personalità  con  indirizzo  e  sen- 
timento distinto;  •■  il  primo  (Cimone)  ci  com- 
"  muove  colla  prodigiosa  espressione  dei 
"  forti  rilievi,  mentre  il  secondo  ci  seduce 
"  colla  soave  attrazione  delle  delicate  sfu- 
••  mature:  l'uno  nobilissimamente  evoca 
"  Fidia,  l'altro  indovina  quasi  Prassitele  ". 
Tale  il  giudizio  di  A.  Sanibon,  uno  dei  più 
raffinati  conoscitori  delle  monete  siracusane 
e  siceliote.  Non  parve  tuttavia  ad  altri  di 
dover  accedere  alla  seconda  parte  di  co- 
desto giudizio,  della  mollezza  prassitelica 
non  scorgendo  ancora  traccia  nelle  teste 
di  Eveneto;  ma  il  dissenso  india  toglie  alla 
suprema  bellezza  di  queste  opere  insigni, 
esaltate  dai  versi  caldi  di  passione  ili  un 
gentile  poeta  numismatico,  Giovanni  Ca- 
merana. 
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Non   già   nel   saldo  scintillante  argento 
Ma   nelle  strofe  mie  battuta   e  chiusa. 
Questa   grave,  Jerace,  a  te  presento 
Medaglia  trionfai   ili   Siracusa. 
Dal   centro   splende  i   forti   ricci  al   vento 
(Ionie  un  astro  -   il   proni   dell'Aretusa  ; 
Ancor  fremon  le  nari  avide,  il   mento 
Impera;  e   la  stupenda   testa,  inclusa 

Fra   i   guizzanti   delfin.  canta   il    peana 
Della   quadruplice   immensa   urbe,   la    gloria 
Feral   d'Intera  (7)   e   la   doma  Catana. 

Ecco  a  te   il   decadramma    -    e   retro   scalpita, 

Coronata   dal    \ol   della   vittoria, 

La   ^ran  quadriga      e  il  saldo  argento  palpita. 

Il   tipo   di   testa   colla   firma   di    Cintone, 
senza   dubbio   di    fattura    e    di    acconcia- 


tura essenzialmente  diverso  dall'altro;  di- 
verso è  il  modellato  del  volto,  più  austero, 
con  maggiore  rilievo  delle  gote  e  del  mento. 
con  chiaroscuri,  e  con  un  accento  di  ri- 
gida e  disdegnosa  bellezza,  espressa  da  una 
peculiare  contrazione  delle  labbra,  e  pure 
pervasa  di  una  profonda  idealità.  Nelle  te- 
-te  evenetiche.  cinte  di  uno  stelo  non  è 
ben  chiaro  se  di  grano  o  di  giunco  (donde 
il  dubbio  che,  come  nel  cavo  della  coppa 
di  Exekias  di  Monaco  colla  nave  di  Dio- 
niso circondata   di   delfini,   esse  non   espri- 
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mano  Persefone,  nel  quale  caso  la  pre- 
senza dei  pesci  non  potrebbe  altro  indicare 
che  il  mare  che  chiude  risola)  è  un  po'  più 
molle  l'anatomia  e  ben  parlò  il  Sambon 
di  sfumati;  la  bellezza  di  queste  ultime 
teste  è  pili  delicata,  direi  più  femminea 
e  leggiadra,  con  uno  sguardo  più  dolce  ; 
ma  dalla  mollezza  e  sensualità  prassitelica 
siamo  ancora  ben  lontani.  Sembra,  ancora, 
che  l'occhio  cimoneo  sia  dritto  ed  orizzon- 
tale, impercettibilmente  abbassato  quello  di 
Eveneto.  Se  non  che  le  emissioni  dei  de- 
cadrammi  essendo  durate  parecchi  lustri, 
almeno  quattro,  se  ne  ebbero  lievi  varianti 
e  perfezionamenti  nei  tipi,  che  con  sfuma- 
ture si  accostano,  ed  in  qualche  caso  si 
confondono,  e  sembrano  indicare  un  intimo 
contatto  fra  i  due  artisti  ed  una  fraterna 
collaborazione  forse  nella  stessa  officina, 
con  uno  scambio  di  impressioni  non  solo 
ma  persino,  forse,  di  modelli.  Anche  le  qua- 
drighe del  rovescio,  presentano  sensibili 
divari  di  anatomia,  di  composizione  e  di 
movimento,  ma  in  ogni  caso  sono  più  equi- 
librate delle  nervose  ed  agitate  figure  equine 
di  Euclida.  Tanta  è  però  la  bellezza  che 
emana  da  queste  opere  veramente  sovrane, 
che  per  scrutarla  e  valutarla  in  tutti  i  suoi 
particolari  più  reconditi  la  fantasia  ha  preso 
talvolta  il  posto  della  severa  e  ponderata 
analisi,  onde  ne  vennero  sensazioni  stili- 
stiche ed  estetiche,  le  quali  peccano  di  li- 
cenza e  di  eccesso.  E  come  nella  storia 
della  plastica  greca  noi  assistiamo  da  oltre 
mezzo  secolo  alla  costruzione  soggettiva  di 
tipi,  indirizzi  e  personalità,  che  successive 
scoperte  e  più  obbiettive  indagini  abbattono 
e  demoliscono,  qualche  cosa  di  analogo  si 
è  avverato  per  Cimone  ed  Eveneto,  e  per  i 
loro  tipi  di  teste  creduti  canonici,  dogmatici. 


Almeno  fino  al  1914,  nel  quale  anno 
dal  suolo  di  Avola  (Siracusa)  uscì  il  più 
insigne  tesoretto  di  monete  auree  greche, 
commiste  a  stateri  o  darici  persiani,  che 
mai  ci  avesse  restituito  la  pur  feracissima 
Sicilia  (8).  Tali  monete  avrebbero  dovuto 
pervenire  alle  collezioni  dello  Stato,  ma  il 
profondo  disprezzo  in  cui  sono  tenute  in 
Italia  le  leggi  in  materia  archeologica  ed 
artistica,  e  la  freddezza  con  cui  la  magi- 
stratura, se  invocata,  le  applica,  fece  sì  che 
appena  le  ultime  e  più  misere  briciole  di 
tanto  tesoro  entrassero  nel  Museo  di  Si- 
racusa, mentre  antiquari  italiani  e  stra- 
nieri si  dividevano  il  lauto  bottino.  Il  te- 
soro monetale  di  Avola,  a  prescindere 
dal  suo  alto  significato  storico,  rinnovella 
nell'oro  quel  trionfo  dei  due  principi  si- 
racusani della  moneta,  che  già  da  tempo 
essi  si  erano  assicurato  coi  medaglioni  d'ar- 
gento. Il  tesoro  di  Avola  fra  i  numerosi 
mirabili  pezzi  da  100  litre  (hettolitra)  che 
conteneva,  muniti  in  prevalenza  della  sigla 
di  Cimone,  ne  ha  data  anche  tutta  una 
serie  colla  stessa  testa  cimonea,  ma  colla 
firma  di  Eveneto.  Tale  sorprendente  appa- 
rizione demolisce  tutto  un  passato  di  rico- 
struzione artistica  e  tipologica.  Vero  è  che 
nessuno  vorrà  negare  a  Cimone  ed  Eveneto 
la  paternità  dei  medaglioni  recanti  le  ri- 
spettive firme;  vero  altresì  che  vi  fu  un 
momento  in  cui  ognuno  dei  due  mae- 
stri lavorava  secondo  la  propria  maniera, 
mantenuta  inalterata  per  i  medaglioni;  ma 
dopo  il  primo  concorso  bandito  dai  magi- 
strati della  zecca  siracusana  per  la  meda- 
glia commemorativa  della  grande  vittoria, 
gara  nella  quale  essi  furono  concorrenti  e 
rivali,  deve  essere  subentrata  una  fase,  che 
a   me  piacque   chiamare   di   fraterna    colla- 
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borazione  alla  glorificazione  di  Siracusa, 
consacrata  nelle  più  belle  monete  che  mai 
sieno  uscite  da  officina  greca.  "  Neil  oro 
essi  fusero  quasi  e  scambiarono  le  risorse 
del  loro  poderoso  talento  artistico  e  la  de- 
licatezza del  loro  cesello  ".  Sono  ormai 
quasi  300  anni  che  i  medaglioni  vengono 
raccolti,  e  studiati  ed  ammirati:  ed  i  tipi  ca- 
nonici delle  due  toglie  di  testa  erano  ormai 

co 

divenuti  dogmi  della  scienza  numismatica. 
Se  la  scoperta  di  Avola  ha  rivoluzionato  le 
nostre  credenze  circa  gli  hettolitra  aurei, 
non  è  esclusa  la  possibilità,  per  quanto  lon- 
tana, che  una  inattesa  e  tarda  scoperta  non 
possa   forse  un  giorno  recare  lo  stesso  scon- 


volgimento anche  nel  campo  dei  medaglioni. 
Rivaleggiano  coi  decadrammi  se  non  per 
mole  certo  per  nobiltà  di  metallo  e  per 
intensificata  bellezza  d'arte  codeste  piccole 
monete  da  100  litre  (pag.  81),  nel  dritto 
delle  quali  emerge  trionfale  ad  altissimo  ri- 
lievo la  testa  che  ora,  diremo,  di  tipo  cimo- 
niano  -  evenetico  e  nel  rovescio  la  lotta  di 
Eracle  col  leone  nemeo,  lotta  che  qui  assume 
carattere  di  allegoria  alla  vittoria  di  Sira- 
cusa sui  suoi  potenti  avversari,  vittoria  con- 
seguita eoll'ausilio  della  divinità  siceliota, 
effigiata  nel  dritto.  I  due  fatti  culminanti  in 
questo  breve  ciclo  di  storia  siracusana  -une 
la   vittoria  sulbAssinaro  (413)   e  la  cacciata 
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da  Siracusa  dell'oste  cartaginese,  che  nel 
397  si  era  accampata  minacciosa  davanti 
alle  sue  mura,  mettendo  a  repentaglio  il 
precedente  trionfo.  Forse  i  pezzi  d'oro,  non 
meno  copiosi  dei  medaglioni ,  furono  co- 
niati dopo  il  secondo  grande  successo,  sia 
perchè  il  leone  suole  indicare  l'Africa,  sia 
per  il  significato  generico  di  trionfo  sulla 
barbarie,  che  comunque  non  potrebbe  ap- 
plicarsi alla  vittoria  su  Atene.  Lasciando 
però  tale  delicata  controversia  cronologica, 
si  osserva  che  i  monetieri  sicelioti  tenta- 
rono un  soggetto  nuovo  e  mirabilmente 
riuscirono  nel  loro  compito,  cerlamente  at- 
tingendo ad  un  motivo  plastico  mironiano. 
Eracle  nudo  semiaccosciato  sulla  gamba  de- 
stra e  colla  sinistra  distesa,  puntata  al  suolo, 
il  corpo  piegato  ad  arco  in  una  lotta  suprema, 
avvince  al  collo  il  leone  per  strangolarlo;  ed 
anche  la  fiera  nello  sforzo  disperato  per  li- 
berarsi dalla  formidabile  stretta  inarca  il  cor- 
po e  pianta  gli  artigli  nelle  poderose  coscie 
dell'eroe.  Quando  si  ponga  mente  che  in 
un  centimetro  quadro  si  svolge  una  figu- 
razione di  tanta  potenza  drammatica,  nella 
(piale  composizione,  modellato  e  particolari 
anatomici  sono  dati  in  modo  squisito,  collo 
spasimo  muscolare  e  con  i  particolari  della 
minuscola  testolina  resi  alla  perfezione,  noi 
dobbiamo  inchinarci  pieni  di  ammirazione 
davanti  la  potenza  di  chi,  in  questi  aurei  cam- 
mei seppe  compiere  un  vero  miracolo  di  sa- 
pienza anatomica  non  meno  che  di  abilità 
microtecnica.  Se  Cimone  ed  Eveneto  appa- 
riscono grandi  nei  medaglioni  e  nei  tetra- 
(lrammi,  qui  diventano  addirittura  sublimi. 
Lo  stesso  tema  della  lotta  col  leone  venne 
in  seguilo  trattato  anche  su  monete  di  Tar- 
sos,  di  Mallos,  di  'Parante)  e  nella  ricca 
serie  di    Eraclea   dell'artista    Eufra....,    mai 


però  colla  potenza  dei  pezzi  aurei  siracusani. 
Con  questi  ercolini  sono  strettamente  legati  i 
pezzi  pure  d'oro  da  50  litre  (fxifi.  Hi  ),  ab- 
bondanti nel  tesoro  di  Avola,  colla  testolina 
gentile  di  un  giovanetto  (forse  l'Anapo)  e 
la  figura  di  un  cavalluccio  sbrigliato,  nella 
(piale  non  sappiamo,  se  più  ammirare  la 
perfezione  delle  forme,  la  vivacità  della 
mossa  od  il  profondo  sentimento  di  osser- 
vazione e  di  traduzione  dal  vero,  di  quei 
tipi  ippici  siracusani  o  siciliani,  attorno  i 
(piali  si  erano  affaticati  da  un  secolo  i  mo- 
netieri di  Siracusa.  Il  soffio  vivificatore  della 
natura  ha  qui  preso  decisamente  il  soprav- 
vento, e  si  perpetuerà  nei  tipi  equini  per- 
fetti dei  bronzi  del  periodo  della  demo- 
crazia (345-317  a.  C).  Per  quanto  codesti 
pentecontalilra  non  sieno  firmati  (uno  solo 
porta  una  E),  non  cade  dubbio  che  essi 
non  vadano  pure  attribuiti  a  Cimone  ed 
Eveneto,  che  una  volta  di  più  affermano 
con  essi  le  loro  grandi  qualità  anche  ani- 
malistiche. 

La  digressione  sui  pezzi  d'oro  ci  ha  un 
po'  distratti  dalle  monete  di  argento  dei  due 
maestri;  riprendendo  l'esame  di  esse  noi 
troveremo  nuovi  argomenti  di  grandezza  e 
di  trionfi.  Cimone  ed  Eveneto  hanno  anche 
inciso  dei  pezzi  bellissimi  da  1  dramme, 
pezzi  che  osservati  con  occhio  superficiale, 
ed  astraendo  dalle  firme  che  sovente  re- 
cano, possono  essere  confusi  con  quelli  di 
altri  artisti  di  questa  grande  fioritura  ar- 
tistica; Tocchio  però  sottile  e  sagace  del 
numismatico  consumato  saprà  scorgervi  i 
caratteri  differenziali  del  loro  vero  autore. 
Eveneto  ci  dà  la  elegante  testa  in  opisto- 
sphendone,  e  la  quadriga  di  tre  (piarti  in 
pieno  galoppo  con  due  delfini  nell'esergo; 
finissimo  disegnatore   ed   incisore,  imprime 
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ai  suoi  cavalli  una  mossa  vivacissima,  ed 
i  loro  piedi  si  staccano  tutti,  come  nei  ri- 
lievi del  Partenone,  dal  suolo.  Oltre  che 
per  Siracusa  Eveneto  ha  lavorato  per  Ca- 
marilla nello  squisito  didramma  colla  testa 
di  taccia  del  fiumicello  Ippari  e  la  ninfa 
Camarilla  adagiata  sul  cigno;  un  gioiello 
di  concezione  pittorica  e  di  esecuzione, 
nella  quale  la  personalità  dell'artista  ap- 
pare sotto  una  luce  al  tutto  nuova;  forse 
in  tale  opera  insigne  Eveneto  ebbe  un  col- 
laboratore in  Exacestida  (pag.  83).  Per  Ca- 
tania disegnò  una  mirabile  testa  sentile  di 
fanciullo,  il  fiumicello  Amenanos  circondata 
dai  pesci  (pag.  85).  Taluni  di  codesti  pezzi 
rivelano  quasi  una   seconda  natura  artistica 


in  Eveneto,  ed  attestano  della  sua  larga 
capacità  di  concezione,  a  non  dire  della 
squisitezza   dell'esecuzione. 

Ma  anche   il   suo  collega  Cimone  non  fu 
da   meno,   e  con   un   opera  portentosa.  FA 
retusa   di   faccia,   ha   dimostrato   la   sua   va 
lentia   nelle   imprese  più   ardue  (/'"^.  85  ) 
rompendola  colla  secolare  tradizione  dell' A 
retusa  di   profilo,  egli  volle  contrapporre  la 
sua  nuova  creazione  alla  Athena  di  faccia  di 
Euclida    e    nella    gara   nobilissima    riportò 
una   schiacciante   vittoria.  Non  è  infatti  chi 
non  veda  la  grande  superiorità  dell'Aretusa 
cimonea.  che  noi  riproduciamo  nel  più  per- 
fetto  esemplare   esistente,     clic    con    giusto 
orgoglio    il     fortunato    possessore    lia    desi- 
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gnato  col  nome  di  Aretusa  Pennisi,  dalla 
raccolta  di  cui  forma  la  gemma  più  ful- 
gida. Essa  ben  merita  di  essere  illustrata 
dalla  ardente  parola  del  poeta,  anziché  dal- 
la fredda  descrizione  dell'archeologo.  Sono 
due   sonetti   di   Felice  Calvi: 


Dal  bianco  nummo  clic  su  l'arsa  arena 
Il    pastore  trovò   di   Siracusa 
Balza   parlante  il  volto  d'Arelusa 
Portato  trionfai  de  Parte  elléna. 

Del   nostro   mar   la   ritmica   altalena 
La  chioma  imita  d'ogni  intorno  effusa; 
Guizzali   per  entro   i   pesci   alla   rinfusa 
E  viva  al  sol   la  squama  Ior  balena. 

Con  rapido  pensier,  con  man   più   tarda 
La   mitica  deità  del   sacro  fonte 
Tutta  ritrae  l'artefice.  Poi  guarda.... 

Guarda....  e  lacrima....  e  ride.  E  a  lei  compone 
Perle  e  filza  al  collo....  e  su   la  fronte 
Eterno  un  bacio,  il   nome  suo:  Cimoue. 


O   Cintone  d'Ortygia!  E  a  te   non  cale 
Sul   tergo  cesellar  fregi  e  corone. 
Ma  il  plaustro  vincitor  del  Partenone 
Che  leva  a  voi   la  polvere  agonale. 

Perchè  spinge  te  pure  a  un  immortale 
Conquista   del   desio  la   fiera  arsione 
E  tuoi  corsier  son   la    Passione 
E  il  Genio  e  quindi   l'Arte  e   l'Ideale. 

Ah!  sferza!  sferza,  procelloso  auriga! 
Presso  è   la   meta....  e   il    cor   che    la   sospira 
È  stimolo   che   incalza   la   quadriga. 

Stringe  il  morso  ai  mancini  e  i  destri  sprona 
Con  la  voce  e  con  l'atto!....  e  volge!  E  mira: 
In  alto  !    !'.  una   Vittoria....  e   te  corona. 


L'  Aretusa  di  faccia  di  (limone  collo 
sguardo  lievemente  chinato  e  quasi  pen- 
sieroso, col  forte  e  largo  ovale  del  volto, 
sfumato  nelle  gote  e  nel  incuto,  colla  grande 
pupilla  fissa,  è  una  figura  vivente,  viva  e 
tutto  "  il  fremito  di  essa  si  condensa  in 
(pulii  occhi  che  vi  compenetrano  e  vi  com- 
muovono; è  dessa  una  delle  più  patetiche 
imagini  della  numismatica  greca  "  (Sant- 
bon);  si  direbbe  quasi  che  l'artista,  supe- 
rando   difficoltà    assai    maggiori     di    quelle 


vinte    per    la    testa    dei    medaglioni,    abbia 
preso   il   tipo  della   scarmigliata   di   profilo, 
attribuita    ad    Euclida,  e    l'abbia  girala  di 
faccia,   ottenendo    così    un    effetto    meravi- 
glioso.  Che   tutto  il  profumo  della  delicata, 
fresca  giovanile  bizzarra  bellezza  della  ninfa 
irrompe  inebriante  da   quest'opera   porten- 
tosa,  forse    la    più    perfetta    della   moneta- 
zione  siceliota.    I/opera   di    Cintone    venne 
dopo   di    lui    ripetuti'   volte  imitata,  in  teste 
di    faccia   più   o    meno    felici,    ma    sovente 
sciatte  e   fiacche.   Ideatore   dei  deeadramini 
della   vittoria,   Cintone   ne   diede   un  primo 
tipo  di   carattere   pittorico,    mentre    in    un 
secondo  sembra  piuttosto  subire  le  influenze 
della   scoltura  di  Fidia  e  forse  di   Policleto. 
Certo   è    che    Cintone    ed    Eveneto,    di    cui 
abbiamo   esaltato  in  modo  impari  l'arte,  fu- 
rono   due    artisti    potenti,   collaboratori    in 
opera   fraterna,   e  ben  degni  di  eternare  col 
trionfo   del   cesello   anche   i   trionfi    politici 
e   militari   di   Siracusa. 

Nei  secoli  IV  e  III  la  zecca  di  Siracusa 
continua  le  sue  grandi  tradizioni,  ma  essa 
non  vive  ormai  che  di  ricordi,  ripetendo 
i  vecchi  motivi,  e  ben  pochi  introducen- 
done di  nuovi.  Sotto  Agatocle  vi  è  stata 
una  rifioritura,  i  cui  prodotti  ben  vennero 
definiti  dal  Sambon  "  opere  delicatissime, 
ma  fiori  senza  fragranza  ",  in  quanto  la 
testa  di  Persefone  e  la  quadriga  si  ripetono 
in  uno  stile  manierato  e  leccato.  E  invece 
un  nuovo  e  vivido  lampo  la  Nike  col  tro- 
feo, come  la  Vittoria  trionfante  nelle  mo- 
nete di  Pirro;  in  ambedue  queste  belle 
creazioni  si  sente  l'influsso  della  grande 
plastica.  Cogli  ultimi  principi  del  secolo  III 
interviene,  conforme  la  moda  del  tempo, 
anche   il   ritratto,   reso   con  grande  efficacia 
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e  realismo.  La  zecca  di  Siracusa  lavorò  fino 
all'avvento  dei  Romani,  e  rimase  la  più- 
brillante  officina  monetale  dell'Isola;  ma  la 
sua   grandezza    va   declinando.  Le  centinaia 


di  tipi  da  essa  emessi  sono  stati  per  tré 
secoli  un  inno  alla  divinità,  alla  grandezza 
della   patria,   ed   in   pari    tempo   all'arte. 
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IL  TESORO  DELLA  CHIESA  DEL  SANTO  SEPOLCRO  A  BARLETTA. 


I  na  antica  tradizione  riferisce  che  nel 
1291  quando  Tolemaide  fu  occupata  dai 
Saraceni,  i  Canonici  del  Santo  Sepolcro 
che  \i  risiedevano  si  affrettarono  a  lasciarla. 
portando  seco  gli  oggetti  più  preziosi  del  loro 
"Tesoro*  e  vennero  a  stabilirsi   a   Barletta. 

Come  è  noto  nel  cuore  ili  questa  antica 
città  pugliese,  sorge  «empre  una  bella  chiesa 
intitolata  al  Sepolcro  «li  Cristo,  che  fu 
costruita  probabilmente  tra  la  fine  del  se- 
colo \H  ed  i  primi  «lei  sec.  XIII.  nel 
luogo  che  -  sin  dal  1138  -  apparteneva 
ad  un  Collegio  di  Chierici    agostiniani  chia- 


mati.   essi   pure,  Canonici  e   dipendenti   dal 
Patriarca   di    Gerusalemme. 

Il  Santo  Sepolcro  di  Barletta  -  dove  i 
Canonici  profughi  da  Tolemaide  si  riuni- 
rono ai  loro  confratelli  -  è  una  tipica 
manifestazione  artistica  in  cui.  come  no- 
tava giustamente  il  Bertaux,  le  forme  strut- 
tive  e  ornamentali  della  architettura  gotica 
francese  -  quale  .-i  espresse  nell'Oriente  la- 
tino -  si  fondono  con  caratteristici  elementi 
locali.  E  la  chiesa  va  anche  oggi  superba 
di  un  piccolo  Tesoro  al  (piale  è  congiunta 
la    tradizione     clic     ricordai.     In     esso     noi 


87 


troviamo  un  breviario  membranaceo,  della 
fine  del  sec.  XIII,  secondo  la  liturgia  della 
Chiesa  Gerosolimitana,  cui  segue  una  cro- 
nachetta  delle  imprese  dei  Crociati  in  Pale- 
stina dal  1097  al  1202,  documento  prezio- 
so nei  riguardi  della  storia  che  fu  oggetto 
di  studio  da  parte  del  Giovene,  del  Carabel- 
lese  e  del  Kolher;  mentre  non  è  ugualmente 
nota  e  studiata  la  suppellettile  che  compone 
il  vero  e  proprio  Tesoro,  altrettanto  prezio- 
sa,   come    vedremo,   nei   riguardi    dell'arte. 

Fermiamoci  ad  osservare  per  prima  una 
croce  patriarcale  (alt.  escluso  il  baculo 
ni.  0,288;  larg.  mass.  in.  0.148)  o  a  dop- 
pia traversa  (pag.  91)  come  quella  che  ve- 
diamo scolpita  sopra  rarchitrave  di  una  delle 
porte  di  facciata  della  chiesa  (pag.  92). 
È  coperta  nel  recto  da  una  lamina  d'ar- 
gento dorato  con  motivi  ornamentali  in 
rilievo  sul  fondo,  a  granulazioni  o  a  fimi- 
cella,  alternati  questi  a  cabochons  con 
turchesi  o  con  perle.  Ma  in  corrispondenza 
della  parte  mediana,  il  rivestimento  argenteo 
è  interrotto  in  modo  da  lasciar  visibile  la 
sacra  reliquia  -  il  legno  della  Croce  — 
custodita  nell'interno.  Il  verso  {pag-  93) 
appare  uniformemente  ornato  di  una  la- 
mina d'argento,  sbalzata  con  magri  e  sti- 
lizzati racemi  dai  fiori  gigliati  e  con  tondi 
collocati  nel  mezzo  ed  agli  estremi  della 
croce,  entro  i  quali  vediamo  il  mistico 
Agnello  ed  i  simboli  degli  Evangelisti 
(  MARCUS  ;  IOHS  ;  LUCAS  )  eccettuato 
quello  di  Matteo  che  fu  distrutto  o  nascosto 
quando  alla  croce  venne  aggiunto  infe- 
riormente  un   tardo   rinforzo. 

Di  solito,  nel  Medio  Evo.  le  reliquie 
della  Croce  santa  si  conservavano  entro 
custodie  (stauroteche)  che  l'opera  dell'orafo 
rendeva     preziose   per    arte:    ma    anelli-     >i 


esponevano  alla  venerazione  dei  fedeli  entro 
croci  simili  alla  nostra.  Era  ad  esempio  in 
origine  isolata  la  croce  a  triplice  traversa 
intessuta  squisitamente  di  filigrana  da  un 
artefice  bizantino,  la  quale,  posta  poi  entro 
una  teca,  venne  a  formare  il  reliquiario  del 
Card.  Bessarione  restituito  a  Venezia  dal- 
l' Austria,  che  è  stato  illustrato  qui  in 
"Dedalo"  da  Gino  Fogolari   (agosto  1922). 

La  croce  di  Barletta  non  è  certo  bizan- 
tina. I  quadrilobi  agli  estremi  dei  bracci 
nel  recto,  hanno  già  un  sapore  gotico  che 
noi  troviamo  ad  es.  nella  croce  del  Tesoro 
di  Conques  riferibile  al  sec.  XIII,  cui  è 
alfine  anche  nella  tecnica  degli  ornati  in 
filigrana  a  rilievo;  e  la  sua  decorazione  a 
racemi  nel  verso,  si  svolge  con  schietto 
modo  occidentale  che  sa  ancora  di  romanico. 
Considerando  i  rapporti  che  la  croce  mostra 
con  quella  di  Conques  ed  anche  la  elegante 
stilizzazione  dei  simboli  evangelici,  credo  di 
poterla  classificare  tra  le  oreficerie  francesi 
della   seconda   metà   del   sec.    XIII. 

E,  del  resto,  ad  una  tale  conclusione 
danno  anche  valore  due  oggetti  con  essa 
intimamente  legati.  Ino  di  questi  è  la  sua 
antica  custodia  tutta  di  noce  (alt.  m.  0,5  17; 
larghezza  massima  metri  0,18)  tranne  nel 
coperchio  di  tiglio  che  appare  scolpito 
{pag.  93)  col  Crocefisso  (IHS  NÀZR,  av- 
verte un  cartello)  fiancheggiato  da  una  rozza 
decorazione  a  tralci  dentati,  dal  Sole  e  dalla 
Luna,  con  un  angelo  a  mezzo  busto  in  alto, 
recante  lo  scettro  gigliato  ed  il  globo,  con 
L'Arcangelo  che  trafigge  vittorioso  il  dra- 
gone (?)  in  basso.  La  scultura  piatta,  com- 
posta faticosamente  ed  eseguita  da  un 
mestierante  inesperto,  ha  tuttavia  un  certo 
interesse  stilistico,  non  apprezzabili'  dav- 
vero nell'Arcangelo  (?)  ideato  da  una  mente 
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infantile,  con  la  testa  e  Le  gambe  di  [no- 
nio e  il  torace  di  prospetto,  bensì  nel  Cristo 
-  realisticamente  determinato  -  che  ac- 
cenna nel  volto  ad  un  tenne  ricordo  della 
scultura  monumentale  francese  del  tempo 
romanico  e  ben  può  appartenere  al  duecento. 
L'altro  oggetto  cui  mi  riferivo  è  il  pie- 
de in  rame  al  quale  si  innesta  la  croce 
(pag-    93),    tripartito    da    mostri    sbalzati. 


con  la  testa  bovina  ed  il  corpo  di  dra- 
go dalla  lunga  coda  attorcigliata.  In  ogni 
scom| »art<>.  sul  l'ondo  azzurro,  si  svolgo- 
no tralci  e  fiori,  in  mezzo  ai  tpiali  cam- 
peggia un  disco  dorato  con  un  pavone  a 
vividi  smalti  policromi.  Riconosciamo  facil- 
mente il  piede  come  uscito  da  una  delle 
officine  di  Limoges  del  sec.  XIII,  e  raffronti 
persuasivi  con    essi»  ci    olire  quello   analogo 
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assai  più  quello  della  chiesa  di  Obasine 
entrambi  pubblicati  dal  Rupin  nel  suo 
classico   volume   sull'Opera    Limosina. 

Essendo  dunque  la  custodia  ed  il  piede 
contemporanei  alla  croce,  è  probabile  che 
a  questa  si  trovassero  uniti  fin  dalla  ori- 
gine loro.  D'altra  parte  la  croce  era  a  Bar- 
letta da  tempo  assai  antico  poiché  il  Duomo 
di  questa  città  ne  possiede  un'altra  del 
sec.  XV  in  argento  con  dorature  e  con 
pietre  false  <■  preziose  che  si  mostra  in- 
spirala alla  nostra,    sebbene   alcuni   restauri 


e  abbellimenti  del   seicento   ne  abbiano   al- 
quanto  mutato   l'aspetto   originario. 

Ma  per  tornare  al  Tesoro  del  Santo  Sepol- 
cro, di  esso  fa  parte  un'altra  cosa  cospicua: 
una  colomba  eucaristica  (alt.  mass.  m.  0,215; 
lung.  m.  0,27)  di  rame  già  interamente 
dorato  e  graffito  a  squame,  con  apertura 
cernierata  sul  dorso,  mentre  le  ali  e  la 
coda  saldate  al  nucleo  principale  sono 
smaltate  e  svariano  d'azzurro  e  di  celeste, 
di  \erde  e  di  giallo  (involti).  E  un  og- 
getto raro  che  può  dirsi  giunto  a  noi  in 
buone  condizioni,  anche   se    la    base  su    cui 
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posa  venne  rifatta  e  appariscono  di  restauro 
una  parte  della  testa  e  del  becco  in  piombo. 
Le  fonti  più  antiche  ci  segnalano  di  tali 
colombe  destinate  a  conservare  -  sotto  il 
ciborio  -  le  specie  eucaristiche,  colombe 
le  quali  furono  in  uso  dai  primi  secoli  del 
Cristianesimo  sino  al  più  inoltrato  Medio 
Evo.  La  nostra,  sicuramente  di  fabbrica 
limosina  per  la  tecnica  degli  smalti  entro 
alveoli  incavati  [champlevé),  può  apparte- 
nere  alla   fine   del   sec.   XII. 

Essa  reca,  sotto  la  coda  della  colomba, 
una  data:  1184  ma  priva  di  ogni  valore 
di  autenticità  perchè  i  caratteri  la  rivelano 
del  sei  o  del  settecento.  Solo  si  potrebbe 
supporre,  in  via  ipotetica,  che  una  data  aves- 
se la  base  originaria  e  ebe,  scomparsa  nei  re- 
stauri di  cui  accennai,  si  fosse  voluta  traman- 
dare nel  modo  ricordato.  Comunque  la  co- 
lomba, per  semplicità  di  forma,  va  ravvici- 
nata a  quelle  limosine,  riprodotte  dal  Rupin, 
della  antica  raccolta  Soltykoff  e  di  Salisburgo. 

Ancor  più  splendido  saggio  dell'arte  di 
Limoges  ci  è  offerto  da  un  tabernacolo 
portatile,  esso  pure  in  rame  e  ricco  di 
smalti   policromi    (pagg.  94-95). 

Conosciamo  dei  cofani  bizantini  clic  si 
adoperavano  per  riporvi  il  pane  consa- 
crato ed  erano  chiamati  artophora.  Quelli 
giunti  sino  a  noi  hanno  l'aspetto  «li  chiese 
orientali  con  una  o  più  absidi  e  con 
una  o  più  cupole:  come  il  tabernacolo  di 
Batchko  presso  Filippopoli  pubblicato  dal 
Robault  de  Fleurv  mila  sua  opera  sulla 
Messa,  quello  -  più  noto  -  del  Tesoro  <li 
San  Marco  a  Venezia  ed  un  terzo  nel  Duo- 
mo di    \i\   la  Chapelle. 

Il  nostro  c(dàno  non  ha  la  forma  di  un 
tempio,  ma  non  manca  di  una  certa  inten- 
zione   architettonica    e    suppongo    che     gli 


fosse  riservato  identico  ufficio  a  quello  che 
avevano  gli  esempi  ricordati.  E  un  cubo 
(alt.  mass.  m.  0.39:  larg.  in.  0,18)  ogni 
faccia  del  quale  presenta  una  specie  di 
compluvio  ad  angolo  acuto  per  dar  luogo 
ali"  innesto  con  una  piramide  terminale 
fatta  di  quattro  losanghe  che  sono  sormon- 
tate da  altrettante  croci  foggiate  SU  di  un 
solo  cristallo  di  rocca.  Ampi  racemi  e  fiori 
si  svolgono  nella  parte  superiore  di  ogni 
faccia  dove  l'orafo  giocò  coi  colori  che 
già  vedemmo  nella  colomba,  cui  aggiunse, 
con  sobrietà,  il  bianco  e  qualche  guizzo 
di  rosso  vivace.  Inferiormente  nello  spor- 
tello centinato  della  parte  anteriore,  è  in- 
ciso un  santo  barbato,  in  atto  di  mostrare 
la  palma  della  mano  destra  e  di  tenere  un 
libro  nella  sinistra;  altri  santi  alternativa- 
mente barbati  ed  imberbi  e  atteggiati  allo 
stesso  modo,  si  veggono  sotto  piccole  ar- 
cate, nelle  facce  di  lato  {pag.  94).  Quella 
tergale  ha  invece  una  composizione  total- 
mente diversa,  nella  «piale  il  Redentore, 
con  lunghi  capelli  e  con  barba,  seduto 
entro  una  mandorla,  benedice  con  gesto 
solenne,  recando  il  sacro  volume.  Lo  fian- 
cheggiano i  simboli  degli  Evangelisti  ed 
agli  angoli  superiori,  in  luogo  della  de- 
corazione vegetale,  appariscono  due  angeli 
in  atto  di  discendere  dal  cielo  per  ado- 
rarlo {pag.  95).  Le  figure  ed  i  simboli 
sono  condotti  con  la  medesima  tecnica  ad 
incisione,  tranne  le  tote  in  rame  sbal- 
zato a  mezzo  rilievo.  E  pure  è  a  mezzo  ri- 
lievo quella  del  Cristo  incoronato  a  tutta 
figura  che  Sta  in  piedi  india  losanga  ante- 
riore della  piramidetta  finale,  occupata  ind- 
ie altre  tre  facce  da  altrettanti  angeli  con 
Lunghe    ali.    col    nimbo    iridescente    e    un 


libro 


mano. 
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Il     tabernacolo,     notevole    per    interesse 
archeologico,  non   marna   nella  sua   sontuo- 
sità,  come    altri    lavori   del   genere,    di    un 
ricordo  dell'arte  orientale.   Esso  trova   pie- 
no  riscontro   nei   prodotti   delle   officine   di 
Limoges  -  cui   già  lo  riferii   -  come  la  ce- 
lebre   cassa— reliquiario   di    San   Calmino   a 
Mozac,   creduta   con   buone   ragioni  dell'ul- 
timo (piarlo  del  sec.   XII,  fatta   ugualmente 
a   zone   nel   fondo   smaltato   e    spartita    con 
arcatelle   sotto   le   quali    si    allineano    figure 
di    santi.     Inoltre,    per   tecnica    e    per    arte, 
si  avvicina  a  due   cofani,  pure  essi    limosini 
del    sec.    XIII,   appartenenti    al    Duomo   di 
Pisa,  specie  a   quello  che  contiene   per  reli- 
quie, le  pietre  del  Calvario   in   cui  vediamo 
-   fra  l'altro   -   il   Cristo   apocalittico    con  i 
simboli    evangelici,   incisi   ma   con    le   teste 
a   mezzo   rilievo   come   nel    nostro.     Questa 
composizione  fu   bensì   ripetuta    frequente- 
mente presso  i   limosini,  nelle  coperte  degli 
Evangelari.    E  per  limitarci  a  pochi  esempi 
che     potrebbero      moltiplicarsi      facilmente, 
menziono   la   coperta  nel  Museo  di  Cluny  a 
Parigi,  l'altra  nel  Duomo   di   Monselice  già 
illustrata   dal    Moschetti    in    questa    Rivista 
(giugno  1920)  e  quella,  meno  nota,  nel  Museo 
di    Lecce,   riferite   tutte    alla    seconda    metà 
del   sec.   XII.    Il   tabernacolo   di    Barletta   è 
da    credersi    piuttosto   del    secolo    seguente 
per    la    perfezione    della    tecnica    e    per    la 
sicurezza  del   disegno  nelle    figure    slanciate 
e  disposte  con   squisito   senso   decorativo. 

Gli  oggetti  del  Tesoro  del  Santo  Sepolcro 
che  abbiamo  esaminati  sono  tutti  dunque 
di  arte  francese  e  ciò  conferisce  verosi- 
miglianza alla  tradizione  clic  li  vuole  pro- 
venienti da  Tolemaide.  Perchè  è  noto  l'in- 
flusso esercitato  dalla  Francia,  in  seguito 
alle  Crociate,  anche  nel  campo   artistico,  su 
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lutto  l'Oriente  latino  dove  i  suoi  prodotti 
trovarono  furile  diffusione.  Inoltre  diverse 
notizie  storiche  ci  assicurano  che  forti 
Legami  esistevano  fra  Barletta  stessa  e  l'O- 
riente. Vale  la  pena  di  ricordare  che  non 
solo  i  Canonici  del  Santo  Sepolcro  dipende- 
vano -  come  accennai  in  principio  -  dal  Pa- 
triarca di  Gerusalemme  anziché  dall'Arcive- 
scovo di  Trani,  ma  anche  che  la  città  pu- 
gliese possedeva  sino  dal  1162  una  chiesa 
nella  giurisdizione  arcivescovile  di  Nazareth 
(la  quale  da  Nazareth  prendeva  nome),  e  che 
vi  stava  un  vicario  generale  per  le  terre 
della  Diocesi  cifra  mare.  Inoltre  Barletta  - 
per  la  sua  felice  posizione  geografica  -  era 
centro  di  imbarco  e  di  approdo  dei  pellegrini 
di  Terrasanta.  Essa  fu  sede,  dopo  l'incendio 
di  Bari  del  1156,  del  Gran  Priorato  degli 
Ospitalieri  di  San  Giovanni  ;  presso  la  sua 
chiesa  di  Sant'Agostino  risiedevano  i  Teu- 
tonici che  possedettero  anche  l'Ospedale  di 
SanTommaso,  ed  i  Templari  avevano  la  chie- 
sa della  Maddalena.  Alla  città  pugliese  fluiva- 
no numerosi  stranieri  in  specie  francesi,  tra 
i  <piali  si  trovava  la  maggior  parte  dei  visita- 
tori dei  Luoghi  santi.  Di  quella  folla  cosmo- 
polita che  passava  da  Barletta  rimane  traccia 
nei  documenti  e  sfogliando  il  bel  volume 
dedicato  alle  carte  harlettane,  di  quell'opera 
monumentale  che  è  il  Codice  diplomatico 
barese,  notiamo  di  frequente  la  presenza  di 
cittadini  non  italiani  e  sopra  a  tutto  di  (pulii 
viventes  lege  francorum.  Se  non  si  vuole 
accettare  pertanto  la  ragionevole  tradizione, 
le  considerazioni  accennate  -  e  le  stesse 
(orme    architettoniche   del   San   Sepolcro    - 


spiegherebbero  come  la  croce  e  gli  smalti 
limosini  abbiano  potuto  raggiungere  Bar- 
letta, pervenendovi  dall'Oriente  ovvero  di- 
rettamente  dalla   Francia. 

Il  Tesoro  si  andò  arricchendo  più  tardi 
di  altra  suppellettile;  ma  di  essa,  non 
possiamo  segnalare  che  un  ostensorio  di 
rame  dorato  (alt.  m.  0.385;  largii,  alla 
base  in.  0,13)  con  base  a  sei  lobi  già  or- 
nata di  altrettanti  placchette  trilobe  (oggi 
ne  restano  solo  cinque)  con  mezze  figu- 
re di  santi,  smaltate  fra  le  quali  ricono- 
sciamo Santa  Caterina  e  San  Cristoforo 
(pag.  97).  Anche  il  coperchio  ha  smalti, 
traslucidi,  a  motivi  vegetali  e  finisce  con 
un  piccolo  Crocefisso  finemente  determi- 
nato. Di  squisita  fattura  gotica,  organico, 
elegante  nelle  proporzioni  e  nei  particolari, 
come  le  piccole  bifore  ed  il  nodo  archi- 
tettonico nel  fusto,  esso  è  opera  italiana 
del  sec.  XV.  Ma  da  quale  officina  l'osten- 
sorio sia  uscito,  allo  stato  delle  nostre  cono- 
scenze, non  è  possibile  dire.  La  Puglia, 
durante  il  quattrocento,  come  domandò  a 
Venezia  quadri  e  sculture,  così  ebbe  da 
Napoli,  dagli  Abruzzi  e  persino  dalle  Marche 
belle  oreficerie.  Bastino  questi  esempi  :  si 
crede  napoletano  il  complicato  ostensorio 
appartenente  alla  chiesa  di  San  Bernardino 
a  Molfetta  ;  è  abruzzese  il  ricco  ealice  del 
Duomo  di  Bitonto;  ed  a  Bovino  si  con- 
serva nella  Cattedrale  un  altro  ostensorio 
grandioso  che  porta  la  data  1452  ed  il 
nome  di  maestro  Pietro  di  \  annino  da 
Ascoli. 

MAKIO    SALMI. 
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UN    POSSIBILE    ANTONELLO    DA    MESSINA 
ED  UNO   IMPOSSIBILE.  -  II. 


L'indagine  statistica  che  abbiamo  (alta 
ci  ha  anche  condotti,  dunque,  alla  conclu- 
sione che  la  croce  di  canna  con  cui  nella 
nostra  pittura  gioca  il  San  Giovannino  non 
s'incontra  mai,  prima  della  morte  d'Anto- 
nello, nemmeno  a  Firenze,  e  tanto  meno 
in  Sicilia  o  nel  resto  d'Italia.  A  chi  ci  ob- 
hiettasse  che  Antonello,  genio  sovrano,  po- 
teva non  sottostare  a  queste  leggi  di  cro- 
nologia, mi  permetterei  di  chiedere  se  sia 
possibile  che,  dopo  avere  anticipato  di  «piasi 
un'intera  generazione  un  fatto  iconografico 
e  decorativo  così  importante  come  quello 
del  San  Giovannino,  egli  abhia  all'istessa 
ora  potuto  inventare  anche  questa  novis- 
sima moda  nella  croce.  Sarebbe  come 
chiamare  uomo  alla  moda  chi  precedesse 
di  tante  decadi  i  proprii  contemporanei 
nella  forma  dei  suoi  cappelli  :  mentre  es- 
sere alla  moda  significa  non  restare  indietro 
ma  nemmeno  correre  avanti  un  passo  più 
del   necessario. 

Adesso  io  cercherò  di  dimostrare  che, 
se  la  nostra  tavola  fosse  stata  dipinta  da 
Antonello,  egli  avrebbe  dovuto  precedere 
duna  generazione  tutti  i  suoi  compagni  in 
un  fatto  anche  più  serio  della  materia  di 
una  croce  e  più  importante  dello  ste>-o 
motivo  del  San  Giovannino.  L'autore  infatti 
di  questa  "  Madonna  "  obbedisce  a  una 
legge  di  composizione  affatto  diversa  da 
quella  seguita   nelle   opere    sicure    d'Anto- 


nello o  nelle  opere  di  qualunque  altro 
pittore  italiano  del   quattrocento. 

La  lesse  cui  obbediscono  Antonello  e  i 
suoi  contemporanei,  noi  possiamo  chia- 
marla la  Legge  di  verticalità.  Intendo  dire 
con  questo  che  l'asse  della  figura  princi- 
pale in  un  quadro  ben  centrato  rimane 
sempre  verticale,  salvo  che  l'azione  non 
lo  costringa  a  deviare  per  un'ovvia  ne- 
cessità. Ora,  nelle  "Madonne"'  dipinte  du- 
rante la  vita  d'Antonello,  la  ^  ergine  è 
sempre  perpendicolare.  Solo  più  avanti  nel- 
l'estremo quattrocento,  prima  in  Firenze 
e  poi  altrove,  per  rispondere  al  gusto  d  ag- 
gruppamenti più  compatti  e  juicio  più  pi- 
ramidali, essa  comincia  a  piegare  non  solo 
la  testa,  ma  anche  il  torso.  F  natural- 
mente li  piega  verso  lo  spettatore,  mai  per 
allontanarsi  da  lui.  Credo  che  sia  difficile 
trovare  una  sola  eccezione  a  questa  regola 
prima   del    1500. 

E  anche  dopo,  fino  al  1600,  l'arte  ita- 
liana evita,  quasi  senza  eccezioni,  l'aggrup- 
pamento e  la  composizione  diagonale.  Dico 
quasi  senza  eccezioni  perchè  una  ve  n  è, 
stranissima,  in  un  dipinto  del  Franciabigio 
agli  Uffizi  (pag.  101).  Fino  a  poco  tempo  fa 
esso  passava  per  un  Raffaello  famoso,  inti- 
tolato "  La  Madonna  del  Pozzo":  uè  l'at- 
tribuzione era  senza  interesse  perchè  quella 
composizione  poteva  essere  abbastanza  ra- 
gionevolmente  basata   su    un    pensiero    che 
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può  aver  attraversato  la  niente  dell'Urbi- 
nate. Ma  questi,  come  ogni  alto  ingegno 
non  macchiato  da  esibizionismo,  scrupolo- 
samente scartava  le  illogicità,  le  assurdità 
e  le  fantasticherie  le  quali  crescono  come 
fungili  nella  testa  d'un  uomo  mentre  s'af- 
fanna  a   risolvere   un   problema. 

Per  fortuna  possediamo  un  preciso  ri- 
cordo di  questo  problema.  Esso  risale  a  un 
fervente  studioso  del  corpo  umano  in  azione, 
voglio  dire  al  Signorelli  il  quale  nel  suo 
tondo  degli  Uffizi  (pag.  102)  pone  la  Madre 
di  Nostro  Signore,  come  se  essa  fosse  la 
Magna  Mater  della  Frigia,  contro  uno  sfondo 
di  nudi  che  ricordano  Pan  ed  altre  deità 
silvane,  e  dà  al  corpo  di  lei  seduta  e  in 
atto  di  scherzare  col  suo  Bambino  una 
torsione  insolita.  Michelangelo  riprese  que- 
sto motivo,  come  egli  fece  più  duna  volta 
con  altre  invenzioni  del  Signorelli,  suo 
precursore  diretto,  e  lo  sviluppò  o  meglio 
lo  distorse  così  come  noi  lo  vediamo  nel 
famoso  tondo  Doni  agli  Uffizi  (pag.  103). 
Non  è  questo  il  luogo  per  dire,  di  quella 
sintomatica  e  pericolosa  pittura  di  Miche- 
langelo, tutto  quel  clic  se  ne  dovrebbe  dire. 
Certo  essa  mise  in  fermento  Raffaello.  Ma 
è  una  gioia  vederlo  anche  questa  volta 
gittar  lontano  da  sé  le  impurità  più  grosse 
che  la  sua  arte  non  poteva  assimilare.  In 
un  disegno  a  penna  che  è  a  Vienna  (pag.  104), 
la  Vergine  ancóra  >i  gira  sui  ginocchi,  ma 
essa  non  regge  |>iù  il  Bambino  acrobatica- 
mente con  I  avambraccio  come  fa  nel  tondo 
di  Michelangelo.  Il  Bambino  invece  >i  piega 
su  lei  e  si  tende  verso  il  libro  che  essa 
sta  leggendo:  e  con  questo  accorgimento 
Raffaello  quasi  ci  fa  dimenticare  il  duro 
"  contrapposto  pensato  da  Michelangelo. 
In     uno     studio     a    gessetto,    che    è    a    Lilla 


(pag-  IOIì),  la  N'ergine,  seduta  in  terra,  si 
proietta  col  torso  fuori  dalla  composizione 
come  se  volesse  aiutare  il  Bambino  che  ha 
sul  grembo,  a  fingere,  per  gioco,  d'essere 
spaventato  daHavvicinarsi  del  piccolo  Bat- 
tista. Nella  pittura  compiuta,  nel  tondo 
cioè  dell"  Ermitage  (pag-  106),  conosciuto 
col  nome  di  "  Madonna  Alba  ",  ogni  trac- 
cia di  direzione  diagonale  è  stata  corretta 
da  un  sistema  di  pieghe  che  pur  nello 
schema  originale  fa  del  gruppo  un  trionfo 
di   composizione   accentrata. 

Ma  allora,  come  adesso,  ciò  che  quel- 
l'uomo eternamente  grande  gittò  via,  servì 
di  commerciabile  patrimonio  a  tutti  gli 
uomini  momentaneamente  grandi.  Così  il 
Franciabigio  s  impossessò  di  questo  rifiuto 
e.  con  mezzi  tanto  chiari  che  non  è  ne- 
cessario spiegarli,  fece  di  esso  la  sola  pittura 
che  abbia  una  forma  deliberatamente  e 
totalmente  diagonale:  forma  fino  allora 
sconosciuta   nell "arte  italiana  O. 

Veniamo  al  punto.  Nel  nostro  quadro 
che,  se  di  Antonello,  dovrebbe  essere  stato 
dipinto  non  più  tardi  del  1478.  il  Bam- 
bino sta  seduto  sul  ginocchio  della  madre 
e  benedice  il  piccolo  San  Giovanni  che 
sta  in  piedi  o  è  inginocchiato  poco  più 
in  basso.  11  Bambino  non  è  seduto  né  si 
tende  in  direzione  di  lui.  ma  si  torce  in 
un  mollo  più  proprio  dell'irrequieto  Mi- 
chelangelo e  «Iella  sua  epoca  che  dello 
statico  Antonello  e  dell'epoca  sua.  Il  pic- 
colo    Battista    regge    una   croce   di    canna 

OD 

con  un  cartiglio  che  pende  giù  dalla  tra- 
versa, come  raramente  si  \ide  prima  del 
L500.  K  questo  particolare,  appunto  perchè 
così  semplice,  ci  conduce  definitivamente 
alla  data.  Questa  "  Madonna  "  infatti,  come 
composizione,  si  può  dire  che  sia  una  delle 
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due  sole  "  Madonne  "  dipinte  prima  del 
1520  o  addirittura  prima  del  1550  quando 
l'aggruppamento  diventò  diagonale  invece 
che  verticale,  e  centrifugo  invece  che  cen- 


tripeto. Quanto  ali  altra  composizione  in 
cui  vediamo  questa  anomalia,  cioè  la  "Ma- 
donna «lei  puzzo  del  Franciabigio,  del 
1 ."»  I  0   circa,  i-i-  ne   può   tracciare  facilmente 


[02 


MICHELANGELO:    Il    MADONNA    DONI    -    FIRENZE, 
GALLERIA    DEGLI   1  FFIZI. 


la  storia  su  su  fino  all'inizio  di  questo 
esperimento,  una  generazione  prima.  Se 
dunque  la  nostra  Madonna  fosse  davvero 
d'Antonello,  questa  meraviglia  ci  prende- 
rebbe alla  sprovvista,  perchè  nei  tre  secoli 
dell  arte  italiana  avanti  il  ISSO,  nei  tre 
seeoli  ehe  sono  stati  proprio  il  campo  dei 
miei   studii.   io   non  ho  mai  incontrato  altri 


esempii  di  novità  tanto  sorprendenti,  ap- 
parse d'un  colpo,  all'improvviso,  senza 
precedenti.  Minerva  saltò  fuori  matura  ed 
armata  dalla  testa  di  (rio\e,  non  dalla 
testa   d'un   artista. 

Lo  studio  cronologico  dei  varii  elementi 
e  quello  del  motivo  principale  di  questa 
Madonna   bastano    così    a    rendere    storica- 
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mente  impossibile  che  uno  schema  siffatto 
sia  stato  dipinto  prima  del  1  179.  E  se  que- 
sto fosse  stato  possibile,  in  tutta  Italia  l'ul- 
timo pittore  u  dipingerlo  sarebbe  stato  An- 
tonello, dato  clic  non  esiste  una  sola  pit- 
tura italiana,  eccettuata  .-"intende  la  "  Ma- 
donna  del     pozzo",    tanto    opposta    (pianto 


questa  alla  figura  artistica  di  lui.  Se.  no- 
nostante ciò,  venisse  mai  provato  che  pro- 
prio lui  lui  dipinto  questa  "Madonna", 
noi  dovremmo  ridurci  ad  adoperare  un  lin- 
guaggio  clinico  e  chiamare  questo  un  -bel 
caso"  di  personalità  dissociata,  simile  a 
quelli    che   un    famoso   scrittore    americano 
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di  psicologia  anormale,  il  Mortori  Prince, 
ci  ha  fatti  conoscere  sotto  i  nomi  di  "Miss 
Beauchamp"   e  di   "Sally". 

Tutti  i  critici  degli  ultimi  venti  anni 
che  hanno  lungamente  scritto  sopra  Anto- 
nello, memorabili  tra  tutti  Adolfo  e  Lio- 
nello Venturi,  hanno  fatto  cento  variazio- 
ni sulla  preferenza  del  grande  Maestro  pel 
cilindrico,  pel  piramidale,  pel  cubicamente 
geometrico,  pel  centripeto,  per  l'accentrato. 
Che  vediamo  noi  di  tutto  ciò  in  questa  pit- 
tura? Questo  è  un  aggruppamento  delibe- 
ratamente diagonale  e  centrifugo.  Si  potreb- 
be dire  che  questo  nuovo  aggruppamento 
sia  stato  adottato  per  suggerire  la  figura 
geometrica  d'un  romboide,  poiché  il  torso 
strapiomba  indietro  quasi  per  rovesciarsi 
come  fanno  certe  pietre  druidiche.  Ma  nel 
fatto  il  pittore  di  questa  "-Madonna"  sen- 
tiva così  poco  il  geometrico  che  egli  stes- 
so guasta  anche  questa  ipotesi  proiettando 
imprudentemente  all'insti  il  ginocchio  del- 
la Vergine  e  dando  alla  figura  del  Bam- 
bino  un   aggetto    smisurato.   Se    Antonello 
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avesse  dipinto  una  composizione  come  que- 
sta pel  gusto  di  dare  un  esempio  proprio 
di  tutti  i  principii  più  contrari  alla  sua  na- 
tura d'artista,  egli  l'avrebbe  fatto  solo  per 
le  ragioni  per  cui  \\  i 1 1 imu  Sharp  scrisse  i 
Poemi  in  prosa  di  "Fiona  Macleod  ".  se- 
guendo cioè  una  natura  la  (piale,  affatto  di- 
stinta dalla  sua.  gli  faceva  il  torlo  di  abi- 
tare con   lui   in   uno   stesso   corpo  *-'. 

Quest'opera  infatti  non  ha  da  spartire 
col  nostro  Antonello  più  di  quello  che  il 
triviale  parlare  di  Ofelia  folle  abbia  da 
spartire  con  le  verginali  parole  di  Ofelia 
sana.  Queste  contraddizioni  inaudite  e  que- 
sti  salti   da   rompicollo  ridurrebbero  la  -Io- 


ria  dell'arte  al  livello  delle  vecchie  crona- 
che scritte  da  monaci  balordi,  casuali  rac- 
colte di  vecchi  aneddoti  e  di  miracoli  sen- 
za senso.  Proprio  per  evitare  un  pericolo 
siffatto  mi  sono  preso  la  pena  (e,  se  oc- 
corre, sono  pronto  a  prendermene  del- 
l'altra) di  provare  che  questa  pittura  non 
può  ragionevolmente  essere  stata  dipinta  da 
alcun  artista  italiano  prima  del  1479  e,  se 
per  assurdo  lo  fosse  stato,  che  quest'artista 
non   potrebbe   essere  stato   Antonello. 

Per  giungere  a  questa  conclusione  non 
era  necessario  seguire  i  metodi  morelliani 
del  puro  '"conoscitore"  d'arte.  Essi  posso- 
no essere  di  capitale  importanza  nel  deter- 
minare la  differenza  tra  una  copia  e  un 
originale,  o  tra  un  pittore  e  un  altro  del- 
lo stesso  piccolo  gruppo.  Ma  in  questo  ca- 
so i  metodi  più  tangibili,  più  ovvii,  meno 
soggettivi  e  quasi  puramente  quantitativi 
dell'archeologia   bastano   ed   avanzano. 


Se  questa  "  Madonna  con  San  Giovan- 
nino"" non  è  del  grande  maestro  al  (piale 
è  stata  attribuita,  essa  perde  molto  del  suo 
interesse.  Pure  non  vogliamo  separarci  da 
essa  senza  cercare  di  scoprire  (piando  e 
dove  e,  se  è  possibile,  da  chi  essa  sia  stata 
dipinta.  Ogni  curiosità  che  possa  essere 
stata  sollevata  da  questa  lunga  disamina, 
verrebbe  allora  pienamente  soddisfatta.  E 
la  discussione  potrebbe  chiudersi  così: 
"  Questo  quadro  è  impossibile  che  sia  di 
Antonello  perchè  è  certamente  di  un  altro". 

Anche  sarei  contento  se  potessi  indurre 
gli  studiosi  non  ancóra  convinti,  ad  accor- 
gersi che  nelle  pagine  seguenti  io  proce- 
derò con  molta  cautela,  tanto  più  perchè 
ho   dell'altro   in   riserva. 
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Tanto  evidenti  sona  infatti  fili  argomenti 
che  ho  finora  accumulati  per  provare  la 
mia  tesi,  che  dì  proposito  ho  tralasciato 
d'osservare  altri  elementi  del  disegno  di 
questo  quadro  sebbene  anche  essi  siano 
chiusi  dentro  netti  confini  di  spazio  e  di 
tempo,  con  la  stessa  severa  precisione  dei 
tre  punti  già  minutissimamente  esaminati  : 


e  cioè   il   San  Giovannino,  la   croce  di  can- 
na, e  la  composizione  diagonale. 

Questi  nuovi  elementi  sono:  il  modo  con 
cui  sta  seduta  la  Madonna,  un  ginocchio 
più  alto  dell'altro:  il  modo  con  cui  il  Barn* 
bino  afferra  la  veste  di  lei;  la  pesante  ben- 
da   di    lei:    e    finalmente   la   tenda. 
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Il  primo  di  questi  motivi  deve  essere 
stato  scoperto  da  un  vero  artista:  voglio 
dire  da  uno  le  cui  invenzioni  erano  ispi- 
rate non  da  pura  fantasia  o  da  goffaggine 
o  da  capriccio  o  soltanto  da  gioco,  ma  pro- 
priamente dall'impulso  di  servirsi  di  tutte 
le  possibilità  del  movimento  e  dei  valori 
tattili.  Forse  fu  lo  stesso  Giovanni  Bellini. 
In  ogni  modo  nessun  esempio  mi  è  noto 
prima  di  quello  che  si  vede  nella  "Ma- 
donna" di  lui  ad  Oldenburg.  In  quella 
monumentale  pittura  (pag.  107)  la  Madre 
Divina,  perchè  la  sua  azione  sia  chiarissi- 
mamente espressa,  sta  seduta  un  poco  di 
lato  :  e  così  il  ginocchio  destro  alzato  più 
su  dell*  altro  può  servire  da  spalliera  al 
Bambino  giacente  tra  le  sue  mani  e  sul 
suo  grembo.  E  una  delizia  penetrare  il  pie- 
no significato  di  questo  schema  :  compren- 
dere la  creativa  necessità  di  ogni  suo  trat- 
to ;  sentirlo  come  peso  e  come  massa,  co- 
me resistenza  e  come  sostegno,  e  nello  stes- 
so tempo  come  carne  ed  ossa  disposte  co- 
sì da  trovare  soddisfazione  e  riposo;  e  fi- 
nalmente goderlo  come  la  perfetta  unione 
del  geometrico  con  quel  che  è  anima  e  senso. 

Pochi  anni  dopo,  Giovanni  Bellini  ri- 
prese ancóra  lo  stesso  motivo  e  ne  fece 
ancóra  qualcosa  di  delizioso,  la  '•Madon- 
na" cioè  della  National  Gallery  (fot.  An- 
derson, 18010;  Berenson,  l  eiictian  l'aiti- 
tiiifi  in  America,  fig.  48;  Gronau,  Die  Kiin- 
stlerfamilie  Bellini,  fig.  83),  ma  svuotato 
ormai  della  primiera  grandezza  e  con  po- 
che ragioni  per  giustificare  quella  posa.  Il 
Bambino  siede  sulla  mano  sinistra  della 
.Madonna  pur  riposandosi  sopra  un  ginoc- 
chio che  sembra  ella  abbia  alzato  solo  per 
caso;  e  intanto  gioca  con  una  nula  che 
ella  regge   nella   destra. 


Forse  sentendo  la  debolezza  di  questa 
variante,  il  Bellini  dette  ancóra  un  altro 
giro  a  questa  idea.  La  troviamo,  sempre 
nella  National  Gallery,  nel  pannello  cen- 
trale duna  pala  d'altare  (pag.  109)  data- 
ta ottobre  1489.  Lì  il  Bambino  non  sol- 
tanto accarezza  la  mela  tra  le  dita  della 
Madre,  ma  afferra  con  la  destra  il  velo  di 
lei;  e  così  torna  a  infóndere  alla  compo- 
sizione quell'energia  che  le  era  venuta  a 
mancare  nell'ultima  versione.  È  vero  che 
quest'opera  è  firmata  da  un  artefice  cre- 
monese, chiamato  Francesco  Tacconi:  ma 
non  ve  dubbio  che  essa  sia  una  copia  fe- 
dele di  un  perduto  originale  del  Bellini, 
quasi   certamente  della   stessa   data  (3). 

In  questo  scritto  già  troppo  denso  non 
possiamo  parlare  anche  del  Bellini  e  com- 
mentare adeguatamente  questa  sua  memo- 
rabile innovazione.  Ci  basti  osservare  che, 
per  giustificare  quel  ginocchio  alzato,  la 
\  ergine  di  quella  tavola  pone  il  suo  pie- 
de destro  sopra  una  specie  di  scatola.  Que- 
sto accomodamento  può  essere  stato  l'ori- 
gine di  quel  parapetto  a  gradini  che  ebbe 
poi  una  tanto  strana  importanza  nelle  com- 
posizioni veneziane  tra   il    1500  e  il    1525. 

Tornando  alla  nostra  "  Madonna  col  San 
Giovannino",  se  ogni  altra  cosa  ci  facesse 
pensare  ad  Antonello,  se  ne  potrebbe  con- 
cludere che  un  genio  così  sovrano  avreb- 
be potuto  dal  niente  inventare  anche  il 
doppio  motivo  della  Madonna  che  alza 
un  sinocchio  e  del  Bambino  clic  si  af- 
ferra  alla  veste  di  lei.  Ma  anche  in  que- 
llo caso  sarebbe  strano  trovare  il  Bellini 
intento  a  decomporre  il  motivo  inventato 
da  un  altro  artista  per  disegnare  la  grande 
"Madonna  di  Oldenburg,  col  bello  scopo 
di    tornare    indietro   di   alcuni   anni.  Ricor- 
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dandi),  in  ogni  modo,  tutti  gli  altri  peren- 
torii  argomenti  pei  quali  è  certo  che  que- 
sto quadro  fu  dipinto  molto  dopo  la  morte 
di  Antonello,  ci  è  lecito  osservare  che  que- 
sto motivo  non  ehhe  nessun  nesso  con  l'o- 
pera di  lui,  ma  fu  proprio  un'idea  che  si 
maturò  e  sprizzò  fuori  dalla  mente  del  solo 
Giovanni  Bellini;  e  che  il  pittore  della  no- 
stra "  Madonna  "  se  la  prese  tutta  intera, 
pur  senza  intendere  il  senso  del  suo  scopo 
nella  composizione.  Se  l'avesse  capito,  egli 
avrebhe  fatto  aggrappare  il  bambino  a  sua 
madre  come  il  Franciabigio  fece  nella  "  Ma- 
donna del  pozzo  "  (pog.  101).  invece  di 
lasciarlo  girare  sul  ginocchio  di  lei,  se  pos- 
so  dire  a   braccio  teso. 

11  nostro  (littore  probabilmente  fu  con- 
dotto a  disperdere  così  la  composizione  da 
un  tentativo  sfortunato  fatto  forse  dallo 
stesso  Bellini  subito  dopo  il  1500,  perchè 
questo  grande  maestro  il  quale  fu,  anche 
più  dello  stesso  Raffaello,  il  pittore  per  ec- 
cellenza della  "  Madonna  e  Bambino  ",  con- 
tinuò sempre  a  variare  questo  tema,  e  tal- 
volta, ma  di  rado,  lanciò  come  un  espe- 
rimento qualche  schema  che  non  può  es- 
sere contato  tra  le  più  felici  creazioni 
del  suo  genio.  E  questo  particolare  sche- 
ma possiamo  proprio  chiamarlo  quello  del- 
la   "Madonna    a    braccio    teso". 

Lo  stesso  Bellini  può  averlo  poi  adattato 
a  un  gruppo  con  altre  figure,  così  da  farlo 
sembrare  meno  isolato;  e  certamente  nes- 
suna delle  pitture  iu  cui  questo  motivo 
appare,  lo  esagera  tanto  (pianto  lo  esa- 
gera la  tavola  di  cui  discutiamo,  dove  la 
Madre  arriva  a  ritrarsi  dal  figlio  mentre 
in  tutte  le  altre  ■•Madonne""  ella  si  piega 
verso  di    lui. 

Delle   sette   pitture   che   io   ricordi,  nelle 


quali  il  Bambino  si  allontana  così  dalla 
Madre,  sci  sono  o  dello  stesso  Catena  o 
di  aiuti  suoi  (4);  il  che  ci  fa  dubitare  che 
questa  stramberia,  invece  che  al  Bellini, 
possa  essere  tutta  attribuita  al  Catena.  Il 
più  antico  di  questi  dipinti,  quello  di  Li- 
verpool  (n.  81,  fot.  Manzell),  è  del  1505 
circa:  né  l'invenzione  di  questo  motivo  po- 
trebbe facilmente  essere  predatata.  Scelgo. 
per  riprodurlo  qui,  il  noto  disegno  dell'Al- 
bertina (pag.  111).  Invece  di  una  ben  co- 
struita, compatta  e  salda  composizione  co- 
me quella  del  Bellini  di  Oldenburg  e  del- 
l'Antonello dei  Benson,  questa  combinazio- 
ne suggerisce  piuttosto  una  di  quelle  com- 
binazioni di  pezze  o  toppe  riportate,  anzi 
ricucite  sopra  un  lavoro,  secondo  un  uso 
che  dura  da  cinquemila  anni,  per  puro 
ornamento,  non  come  opere  esistenti  per 
sé   e  indipendenti. 

Nella  nostra  pittura,  come  in  molte  altre 
dei  primi  dieci  o  quindici  anni  del  Cin- 
quecento, nel  Veneto  e  nelle  regioni  che 
da  esso  spiritualmente  dipendevano,  la  ben- 
da della  Madonna  è  straordinariamente  vo- 
luminosa e  visibile.  Parliamo  dunque  di 
quella  che  è  sul  capo  di  questa  "  Madonna". 

Non  sono  sicuro  di  che  panno  essa  sia 
fatta.  Considerandone  le  pieghe  le  quali, 
diciamolo  pure,  sono  vagamente  antonel- 
lesche.  come  del  resto  se  ne  vedono  in 
una  folla  di  pitture  dell'Italia  settentrio- 
nale tra  il  1480  e  il  1520,  si  può  sup- 
porre che  essa  sia  d'un  pesante  panno  di 
lana.  Qualunque  ne  sia  la  vera  sostanza. 
cs>a  ci  appare  come  una  lunga  sciarpa  la 
(piale,  dopo  aver  coperta  la  testa  ed  essere 
scesa  lungo  il  volto,  viene  gittata  «la  un 
capo  sopra  la   spalla   sinistra  mentre   l'altro 
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capo  è  tirato  giù  contro   il   petto   come  una 
cravatta.   Questo  accomodamento  capita  per 
la   prima  volta   in   parecchie  opere  di   Gio- 
vanni  Bellini,  secondo  me,  tra  il   1483  e 
il    1190:    la    "Circoncisione"   della    quale 
esistono    parecchie    versioni,    e    una    delle 
migliori    nella    National    Gallery   (fot.   An- 
derson   18013):   la    "Madonna  Barbarigo  " 
a  Murano  del   1488   (Gronau,  fig.    69):  la 
"  Madonna   contro   una   tenda   stellata  "   in 
Berlino    (Gronau,    fig.  81).    Più    tardi,  con 
parecchie  varianti  nelle   pieghe,   ritroviamo 
questa  sciarpa  in  Cima  (pag-    110)  e   nella 
maggior  parte  dei   seguaci    del    Bellini   fino 
al    1510   e   anche  dopo.     Soltanto   dopo    il 
1500    essa,    invece    di    scendere    fino    alle 
sopracciglia,   comincia   a   rialzarsi   tanto  da 
mostrare  la   fronte,   e  finalmente  la    stessa 
chioma    spartita.   Abbiamo    per    caso    due 
opere   datate   del    Previtali    dove    possiamo 
osservare  questa  trasformazione.  Neil'"  An- 
nunciata", del  1504,  a  Bergamo  (pag.  113) 
la   chioma   della  Vergine  non   solo   è  visi- 
bile sotto   la   benda,   proprio   tanto   quanto 
lo    è    in    questa    nostra    "  Madonna  ",    ma 
essa    è     pettinata    in    due   curve    convesse 
invece    di     formare     un    arco    solo.    Nella 
"Madonna"   di  Dresda,   datata  1510   (pag. 
115),   la   sciarpa    è    salita   anche    più    su. 
Poiché     il     Previtali     era,    almeno     fino    a 
quell'epoca,  in  stretto  conlatto  con  Venezia, 
noi  possiamo  senza  tema  accettare  la  prova 
dataci  da  lui    e,    in  tanto  in  (pianto  un  par- 
ticolare del   vestiario  gio\  i  da   solo  a  datare 
una    pittura,    possiamo    concludere    che    la 
nostra    -Madonna    col    San    Giovannino" 
deve  essere  stata    dipinta,    presso   a    poco, 
tra    il    1503    e   il    1507  (5). 

\libia    il    lettore    un    poco    di    pazienza. 
Fra    poco    lascerò    questa    specie    di    argo- 


mentazione. Ma  accumulare  argomenti  è 
sempre  cosa  importante;  e  io  adesso  vorrei 
dire  poche  parole  intorno  alla  tenda  la 
quale  pende  a  sinistra  dello  spettatore  in 
pieghe  dure  e  parallele  come  tante  onde 
o  scannellature,  dalla  cima  del  quadro 
fino   al   parapetto. 

E  chiaro  che  fu  Giovanni  Bellini  a 
introdurre  verso  il  1480  anche  questa 
novità,  della  tela  tesa  dall'alto  in  basso, 
tagliando  una  parte  del  cielo.  Il  suo  scopo 
fu  quasi  certamente  quello  di  trovare  un 
pretesto  per  dipingere  la  figura  con  tutta 
la  precisione  di  un  oggetto  veduto  in  una 
quieta  luce  d  interno,  invece  che  nel  bar- 
baglio della  diretta  luce  del  sole  (6>.  Que- 
sta idea  non  poteva  nascere  che  nella  mente 
d'un  artista  come  il  Bellini  che  possedeva 
insieme  a  un  grande  senso  plastico,  anche 
uno   squisito   senso  pittorico  ("). 

Piero  della  Francesca,  ad  esempio,  non 
si  pose  questo  problema  quando  collocò 
il  suo  Duca  e  la  sua  Duchessa  d'Urbino 
all'aperto,  contro  una  diffusa  luce  meri- 
diana. Né  Antonello  esitò  a  fare  lo  stesso 
nella  "  Madonna  Benson  "  e  in  parecchi 
ritratti,  ad  esempio  nel  doppio  ritratto 
della  Galleria  Lichtenstein  a  Vienna  (Ven- 
turi. Storia,  VII,  IV.  fig.  22  e  23)  dove 
quest'assurdità  è  poco  visibile  dato  il  for- 
mato del  dipinto  quasi  da  miniatura.  Una 
volta  fatta  dal  Bellini  questa  invenzione, 
tutta  l'Italia  settentrionale,  tra  le  Alpi,  gli 
Appennini  e  l'Adriatico,  la  adottò  e  se  ne 
servì  moltissimo.  Dubito  in  ogni  modo 
che  una  qualunque  traccia  di  essa  possa 
scoprirsi  a  mezzodì  di  Bologna,  prima  che 
Raffaello  la  facesse   sua   verso   il    1513. 

Ma  l'ingegnoso  pittore  della  nostra  "  Ma- 
donna col  San  Giovannino"  era  anche  mol- 
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to  astuto,  come  di  rado  il  vero  genio  è. 
Egli  mi  rammenta  un  poco  gli  alienati 
del  "  Doctors  Tar  and  Feather  "  di  Edgar 
A  Ila  n  Poe,  i  quali  consideravano  un  col- 
mo di  pazzia  vestirsi  cogli  abiti  proprii 
perchè,  quando  li  avevano  addosso,  non 
se  li  potevano  né  vedere  né  godere,  e 
perciò  solevano  tenerli  spiegati  su  tavole 
e  sedie  per  più  comodamente  ammirarli. 
Allo  stesso  modo  il  nostro  pittore  non  può 
sopportare  di  vedere  la  sua  tenda  nasco- 
sta dietro  il  busto  della  sua  Madonna:  e 
la  spiega  tutta  da  una  parte  del  quadro, 
mancando  appunto  allo  scopo  pel  quale 
essa  era  stata  inventata:  allo  scopo  cioè 
di  giustificare  la  precisa  definizione  di  tutte 
le  fattezze  nonostante  l'accecante  effetto 
della  luce  diffusa  nel  paesaggio.  Egli  co- 
struiva meglio  di  quello  che  pensava, 
perchè  le  sue  pieghe  dure  come  tanti  flauti, 
o  meglio  le  ondulazioni  di  questa  sua 
tenda,  ci  suggeriscono  addirittura  la  massa 
di  una  colonna  dorica  che  il  tempo  abbia 
corrosa.  Una  colonna  richiama  un'altra 
colonna,  e  prima  che  noi  ce  se  ne  accorga, 
eccoci  a  Pesto,  a  Selinunte,  a   Sunio... 

Ancóra  poche  parole  intorno  alle  mani 
e  ai  riccioli  dei  due  Bambini.  Li  ho  lasciati 
in   ultimo. 

Nessuna  delle  mani  dipinte  in  questo 
quadro  ha  niente  da  fare  con  Antonello 
il  quale  è  agile  elegante  quasi  affettato 
nel  disegnare  dita  di  forma  conica  e  pol- 
lici volti  ali" indietro,  come  si  vede  nella 
*•  Madonna  Benson"  e  nelP"  Annunziata  " 
di  Monaco  (Venturi,  op.  <it.,  fig.  20  e  21). 
Nessuna  traccia  di  questi  tratti  caratteri- 
stici nella  nocchiuta  mano  di  questa  "  Ma- 
donna ".    Essa  rammenta  piuttosto   le  mani 


che  si  vedono  nei  dipinti  di  Cristofano 
Caselli,  ad  esempio  nella  granfie  pala  d'al- 
tare della  Galleria  di  Parma  (Venturi. 
op.  cit.,  fig.  386)  e  nell"  Epifania  "  della 
Cattedrale  nella  stessa  città.  E  strano  ve- 
dere (pianto  i  corti  pollici  di  tutti  e  due 
i  Bambini  nella  nostra  pittura  corrispon- 
dano a  quelli  della  "  Madonna"'  del  Caselli 
e  della  sua  "  Santa  Caterina  col  Battista  " 
(pag.  117),  tutte  e  due  nella  Galleria 
di  Bergamo  sotto  il  nome  di  Gerolamo  da 
Santacroce.  Per  una  curiosa  coincidenza 
anche  le  nuvolette  di  quest'ultima  tavola 
assomigliano  in  modo  sorprendente  a  quelle 
della  nostra  pittura;  e  poiché  ci  sono, 
vojrlio  ajrjriunjrcre  che  in  tutti  i  dipinti 
del  Caselli  le  pieghe  offrono  interessanti 
somiglianze  con  quelle  della  benda  di 
questa    "  Madonna  ". 

E  adesso  veniamo  ai  capelli  del  Bam- 
bino. Come  già  abbiamo  veduto,  questi 
lavoratissimi  riccioli  non  hanno  la  più 
lontana  somiglianza  con  quelli  d  Antonello. 

Essi  vengono  chiaramente  dal  Bellini,  nelle 
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cui  opere  la  prima  volta  appaiono  nel  1487 
sulla  testa  dei  piccoli  angeli  del  trittico 
dei  Frari.  Ma  nella  loro  singolare  fattura 
sembrano  ricordare  più  Cima  che  lo  stesso 
Bellini,  oppure  L'ultimo  Bondinelli.  o,  più 
che  tutto,  certi  Basaiti  e  i  Lotto  giova- 
nili <8).  Se  potessimo  trovare  in  qualche 
altro  pittore  solo  un  esempio  convincente 
di  riccioli  che  finissero  come  questi  in  due 
piccole  curve  incrociate  luna  sull'altra 
come  due  pinze,  saremmo  vicini  a  sco- 
prire il  vero  autore  di  questa  "  Madonna  . 
11  latto  si  è  che  io  non  ho  mai  trovato 
un'altra  testa  interamente  coperta  da  ric- 
cioli come  questi;  uno  solo  ne  scoprii 
inaspettatamente  sulla  testa  del   -SanGia- 
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(  RISTOFANO  DA  PARMA:  SAN 
GIACOMO  E  SAN  PAOLO  (PAR- 
TICOLARE). 


GIÀ    NEI  LA   COI  I  EZIONE    CRE- 
SPI,  MILANO. 


conio  "  già  nella  collezione  Crespi  di  Milano 
(l><iu.  119).  E  anche  questa  pittura  è  di 
Cristofano   Caselli  di   Parma. 

La  nostra  analisi  potrebbe  andare  più 
lontano.  Ma  orinai  abbiamo  fatto  e  detto 
abbastanza  perchè  risulti  provato  che  la 
"  Madonna  col  San  Giovannino  "  oggetto 
ili  questa  lunga  disamina,  non  può  essere 
stata  dipinta  da  Antonello  da  Messina:  che- 
essa  non  può  essere  stata  dipinta  prima 
del  1500,  anzi  che  molto  probabilmente 
essa  va  datata  cinque  o  dieci  anni  piò 
tardi:   e  che   infine   il   suo  pittore  era  certo 


un  seguace  di  Giovanni  Bellini,  nel  senso 
che  tutti  i  pittori  del  Veneto  allora  lo 
erano.  Oso  aggiungere  che  questo  qui 
doveva   essere   un   provinciale. 

Ma  più  in  là  non  vado.  Non  posso  cioè 
arrivare  ad  indicare  con  evidente  certezza 
il  vero  autore  di  questo  dipinto  perchè  non 
conosco  un'altra  opera  abbastanza  vicina 
a  questa  da  non  lasciarmi  dubbii  sull'iden- 
tità dell'autore,  dell'una  e  dell'altra.  A  cer- 
carlo, del  resto,  coi  metodi  dei  così  detti 
-  conoscitori  "  dopo  i  metodi  chiari,  lumi- 
nosi e  probanti  dell'archeologia  provo  un 
poco  di  disgusto,  tanto   più   che  quei    "  co- 
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noscitori  "  si  affidano  a  prove  infinitesimali 
che  nessuna  riproduzione  può  rivelare. 
Ora  io  non  ho  veduto  l'originale  di  questa 
pittura;  ed  anche  la  più  bella  delle  ripro- 
duzioni non  può  arrivare  ad  offrire  una 
garanzia  assolutamente  soddisfacente  che 
l'originale  sia  veramente  un'antica  pittura 
e  non  un  falso  recente;  tanto  meno,  può 
dare  la  prova  conclusiva  per  identificare 
un  oscuro   pittore. 

VI 

In  siffatte  ricerche  che  dovrebbero  tutte 
essere  disinteressate  e  gentili,  per  quanto 
la  natura  umana  lo  permetta,  i  risultati 
di  un  articolo  come  questo,  oltre  a  dare 
un  certo  piacere  a  quelli  che  gustano 
questo  genere  d'attività  mentale,  dovreb- 
bero servire  a  uno  scopo  ben  più  impor- 
tante: a  rendere  cioè  più  agevoli  e  (posso 
permettermi  questa  parola?)  più  razionali 
le  ricerche  successive.  Tra  i  sottoprodotti 
di  questo  saggio  sono  infatti  alcune  con- 
clusioni generali  le  quali  potranno  dora 
in  poi  servire  come  strumenti  per  rispar- 
miare lavoro: 

1.  Una  pittura  del  (Quattrocento  nella 
(piale  si  veda  il  piccolo  Battista,  è  fioren- 
tina o  perugina; 

2.  Una  pittura  che  contenga  una  croce 
di  canna,  non  è  più  antica  dell  ultima 
(Iciade  del   quattrocento: 

3.  I  na  Madonna  che  deliberatamente 
si  pieghi  indietro  e  lontano  dal  suo  Bam- 
bino così  da  formare  un  gruppo  diagonale, 
non   esiste   nel    quattrocento; 

4.  Una    pittura  nella  quale  una   tenda 


(1)  Io  credo  che  non  v'era  questa  intenzione  nella 
pala  d'altare  ilei  lotto  in  Santo  Spirito  di  Bergamo  (ve- 
di  il    mio  Lorenzo   Lotto,  li.  pag.    145).   Anche  se  vi  fosse 


è  tirata  sopra  una  considerevole  parte  del 
cielo  (non  parlo  soltanto  duna  striscia 
appesa  dietro  la  figura  centrale  come  i 
Van  Eyck  visibilmente  usarono  per  i  primi, 
ma  tesa  su  tutta  l'altezza  del  cielo  dal 
basso  all'alto  del  quadro,  in  modo  da  fare 
da  schermo  alle  figure  principali  contro  la 
piena  luce  del  paesaggio)  è  di  poco  o 
niente  più  antica  del  1480:  ed  è  proba- 
bilmente veneziana,  forse  lombarda,  emi- 
liana o  ferrarese,  ma  certamente  non  è 
dell'Italia  centrale  e   meridionale. 

Altri  meno  importanti  ma  sempre  utili 
risultati   sarebbero   questi: 

5.  La  tenda  come  schermo  contro  la 
luce  fu  introdotta  da  Giovanni  Bellini, 
verso  il   1480; 

6.  Il  Bellini,  sempre  intorno  al  1480, 
inventò  il  motivo  della  Madonna  con  un 
ginocchio  alzato;  sette  od  otto  anni  dopo 
inventò  l'altro  motivo  del  Bambino  che  si 
tiene  in  bilico  afferrandosi  alla  veste  di 
lei.  Questo  doppio  motivo  non  fu  però  mai 
di  gran  moda,  sebbene  lo  si  incontri  occa- 
sionalmente  fin   verso   il    1550: 

7.  L'uso  universale  duna  tenda  come 
schermo  deriva  da  Raffaello,  il  quale  pro- 
babilmente lo  adoperò  (mi  sia  permesso 
d'aggiungere)  imitando  Sebastiano  del  Piom- 
bo, verso  il  1512  o  giù  di  li.  K  così  si 
deve  all'imitazione  da  Raffaello  la  frequenza 
del   piccolo   Battista   in  opere   più   tarde. 

Ho  speranza  che  questi  piccoli  punti 
fissi  possano  giovare  a  cominciare  a  co- 
stringere i  nostri  metodi  di  studio  dentro 
i  limiti    della  probabilità   storica. 

BERNARD    BERENSON 

stata  saremmo  già  al  1521.  Tanto  meno  una  simile  idea 
poteva  uscire  dalla  testa  del  Francia  quando  intorno  al 
1180    dipingeva     la    "Sacra   Famiglia"    Bianchini,  adesso 
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a  Berlino  (Venturi,  Storia,  VII,  III.  fig.  635);  ed  anche 
meno  dalla  testa  d'Antonio  de  Saliba  quando  componeva 
la  "Madonna  in  trono"  adesso  a  Spoleto  (Venturi, 
Storia,  VII,  IV,  fig.  50).  In  ogni  modo  intorno  al  1500 
comincia  a  vedersi,  qua  e  là,  una  leggerissima  tendenza 
a  condurre  la   testa  fuori  dalla  verticale. 

(2)  Questo  caso  capitò  in  Inghilterra  circa  venticinque 
anni  fa.  William  Sharp  pubblicava  sotto  il  suo  nome 
scritti  d'un  interesse  molto  dozzinale  quando  eoi  nome 
di  "Fiona  Macleod"  si  dette  a  scrivere  come  una  donna 
d'un  vigore  e  d'un  ingegno  singolare.  Curioso  a  notarsi: 
come  William  Sharp,  egli  finì  ad  imitare  "Fiona  Macleod" 
molto  male,  come  cioè  aveva  sempre  imitato  altri  cele- 
brati  scrittori   di   quel   tempo. 

(3)  Vedi  Von  Handeln  in  Zeitschrifl  far  Bildende 
Kiiiist,  Neue  Folge  23,  Pag.  289.  E  vedi  Berenson,  l  ene- 
tian   Painting  in   America,  pag.   113. 

(4)  I  sei  Catena,  compresa  la  tavola  di  Liverpool  ri- 
cordata nel  testo,  e  compreso  il  disegno  dell'Albertina  qui 
riprodotto,  sono  la  "  Madonna  col  San  Giovannino"  dei 
Raczynsky  a  Posen;  la  "Madonna  con  donatori"  a  Mo- 
dena; un'altra  "Madonna  col  San  Giovannino"  della  qua- 
le non  ho  mai  conosciuto  la  fissa  dimora;  e  lo  stesso  sog- 
getto, in  una  versione  di  bottega,  riprodotto  nel  Catalogo 


della  Vendita  Bardini  a  Londra  nel  1902.  La  settima  pit- 
tura è  del  Mansueti  nell'Accademia  di  Venezia  (fot.  An- 
derson 12636). 

(5)  Questo  vien  confermato  dai  dipinti  del  Lotto  di 
questo  periodo,  nella  Collezione  Bridgewater.  a  Santa  Ca- 
terina presso  Treviso,  a  Monaco,  a  Recanati,  ecc.  Confronta 
il  mio  Lorenzo  Lotto.  Confronta  anche  una  "  Madonna  " 
della  scuola  del  Rondinelli  nella  collezione  J.  G.  Johson 
di  Filadelfia,  N.  151.  Questo  quadro  ha  parecchie  affinità 
di  composizione,  se  non  di  particolari,  con  la  "  Madon- 
na "   di   cui   parliamo. 

(6)  Si  può  anche  pensare  che  la  tenda  continui  il  mo- 
tivo  tradizionale  dell'"  Hortus  conclusus  ". 

(7)  Mi  permetto  d"  invitare  gli  studiosi  ad  esaminare 
quel  che  io  ho  detto  di  Giovanni  Bellini  a  questo  prò 
posito  nel  mio  libro  ÌS'orlh  Italioti  Paìnters  <>/  the  Re- 
naissance, cap.  XIV. 

(8)  Per  esempio  il  Rondinelli  della  collezione  Wal- 
ters  (Berenson,  l  enetian  Painting  in  Americo,  fig.  88); 
il  Basaiti  "San  Sebastiano  e  un  donatore"'  ad  Aix-en- 
Provence  (n.  494);  il  Lotto  di  Recanati  e  di  Bergamo 
(vedi  il  mio  Lorenzo  Lotto  e  la  figura  nella  pag.  19.  fa- 
scie,  prec.  in  questi)  articolo  che  riproduce  appunto  il 
ritratto  di  Bergamo). 


DI   GIOVANNI   SERODINE,    PITTORE. 


La  ricomparsa,  sull'orizzonte  della  sto- 
ria dell'arte,  di  questo  artista  dimenticato 
è   curiosa   a  raccontare. 

Quando  capitai,  or  è  più  d'un  anno, 
nell'Abbazia  di  Valvisciolo,  rimpiattata  nelle 
propaggini  estreme  della  montagna  di  Semio- 
nda, e  vidi  il  quadro  di  "  San  Lorenzo  ebe 
dona  ai  poveri  i  beni  della  chiesa"  molto 
annerito  e  sporco,  collocato  in  alto  a  destra 
dallaltar  maggiore,  credetti  di  vedervi  i 
caratteri  di  Michelangelo  da  Caravaggio, 
tanto  mi  sembrò  vigoroso  nella  plasticità 
delle  forme. 

Cominciate  le  non  brevi  ricerche,  sco- 
persi in  un  opuscolo  ormai  raro  (Memorie 
storiche  dello  Baditi  ili  ì  alvisciolo  di  Pietro 


Pantanelli,  pubb.  e  ami.  da  Ben.  De  Laz- 
zaro -  Velletri.  Cella,  1863)  la  nota  se- 
guente: "  Ora  gli  altari  sono  quattro.  .  .  . 
per  provvidenza  di  N.  S.  Papa  Pio  IX  qui 
trasferiti  dalla  chiesa  di  S.  Lorenzo  fuori 
delle  mura  di  Roma.  Ad  eccezione  di 
quella  del  Muziano,  le  altre  tele  qui  ven- 
nero dalla  predetta  chiesa  di  S.  Lorenzo  "". 
Era    la    chiave   del    piccolo    mistero. 

Si  legge  infatti  nella  descrizione  che  il 
'Piti  (Descrizioiìe  della  piti.  ecc..  Roma  - 
Pagliarini;  1763,  p,  226)  fa  della  Basilica 
di  San  Lorenzo:  "A  mano  sinistra  nel  primo 
altare  è  dipinto  S.  Lorenzo  che  fa  elemo- 
sina da  Gio.  Serodine  di  ancona  (sic), 
assai   buon   quadro....  e   nel  terzo  la  "  De- 
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collazione  di  S.  Gio.  Battista  "  colorita  con 
molte  figure  dal  Serodine  suddetto/'  Fonte 
originale  di  tali  notizie  era  evidentemente 
il  libro  delle  Vite  del  Baglione  (Ed.  di 
Napoli,  1733,  p.  199)  dove  una  sommaria 
biografìa  di  Giovanni  Serodine,  pittore  di 
Ascona  in  Lombardia,  è  tracciata  con  l'au- 
torità di  una  testimonianza  coeva  e  dove 
appunto  son  descritti  i  due  quadri  di 
San   Lorenzo. 

Così  il  primo  quadro  del  Serodine  ricom- 
parve inaspettatamente  a  Valvisciolo.  Già  mi 
disponevo  a  ricercare  gli  altri  quadri  nomi- 
nati dal  Baglione  -  fatica  quasi  disperata  - 
quando  mi  avvenne  di  confidare  a  Boberlo 
Longhi  che  stavo  sulle  tracce  d'un  igno- 
rato discepolo  del  Caravaggio.  E  il  bonghi 
sùbito  mi  domandò  se  si  trattasse  di  Gio- 
vanni Serodine.  Con  l'acume  appassionato 
e  con  la  diligenza  che  son  propri  del  suo 
temperamento  di  studioso  egli  aveva  infatti 
potuto  scoprire  india  Pinacoteca  di  Avi- 
gnone le  copie  o  le  repliche  in  piccolo 
dei  due  quadri  di  San  Lorenzo  fuori  le 
mura,  giunte  chi  sa  come  ad  esser  ospiti 
della   lontana   città   papale. 

Contemporaneamente  mi  veniva  notizia 
che  un  altro  egregio  studioso  dell'arte  del 
seicento,  Hermann  Voss,  aveva  scoperto 
nel  Gabinetto  delle  stampe  del  Museo  di 
Berlino  due  incisioni  che  ritraevano  il 
quadro  del  Serodine  ricomparso  a  Valvi- 
sciolo. Una  delle  stampe,  delineata  dall'in- 
cisore francese  Jean  Claude  Richard,  abbé 
de  Saint  Non,  talmente  piccola  che  appena 
permette  di  capire  approssimativamente  la 
composizione  della  pittura,  reca  l'indica- 
zione: ••  l)u  Guercia  -  Eglise  de  S'-  Lau- 
reili hors  Ics  inurs  à  Rome  -  Saint  Non 
se.    1771'  L'altra    stampa    (quella    che 


riproduco  per  cortesia  del  Voss)  delineata 
dall' incisore  tedesco  G.  Teofilo  Prestel  fra 
il  1760  e  il  1766,  reca  l'indicazione: 
"  Guercino  pinxit  -  Prestel  Del.  et  fecit 
aqua   forte  ". 

Così  per  la  convergenza  delle  ricerche  di 
tre  studiosi,  ignaro  ognuno  delle  piste  se- 
guite dall'altro,  oggi  la  figura  di  Giovanni 
Serodine  sta  balzando  fuor  dell'ombra  in 
cui   per  tre   secoli   è   stata   sommersa. 

Già  intorno  alla  metà  del  Settecento  il 
nome  di  questo  artista  era  dimenticato. 
L'attribuzione  al  Guercino  del  quadro  di 
San  Lorenzo,  data  concordemente  dai  due 
incisori  e  confermata  dal  taccuino  dei  di- 
segni di  Fragonard.  prova  come  il  quadro 
stesso,  ammirato  dagli  stranieri  fra  i  più 
notevoli  delle  chiese  di  Roma,  si  fosse 
attribuito  a  un  pittore  di  larga  fama  che 
aveva  col  Serodine  qualche  parentela  for- 
male. Quadro  celebre,  dunque,  anche  nel 
Settecento  se  non  solo  il  Prestel  sentì  il 
bisogno  di  copiarlo,  sia  pur  malamente, 
in  incisione,  fra  i  tanti  che  vedeva  e  co- 
piava nei  suoi  giri  per  Roma,  ma  se  an- 
che l'abbé  de  Saint  Non,  amico  e  compa- 
gno di  Fragonard  nelle  peregrinazioni  attra- 
verso l'Italia,  volle  ritirarlo  fra  i  300 
"  Fragments  de  peintures  et  tableaux  les 
plus  intéressants  (Ics  palais  et  églises  d'I- 
talie (1771  -  1773)". 

Pochi  anni  dopo  l'abate  Luigi  Lanzi 
notava  nella  sua  Storia  pittorica  a  propo- 
sito del  Serodine:  "Oggidì  non  è  al  pub- 
blico di  sua  mano  altro  clic  un  "  San  Gio. 
Decollato  "a  San  Lorenzo  fuor  delle  mura": 
strana  distrazione  poiché  certo  il  Lanzi  vide 
al  suo  posto  anche  il  quadro  di  Valvisciolo 
nominato  al  suo  luogo  d'origine  dal  Nibby 
nella  sua    Roma   uri  MDCCCXXXVII1,  in- 
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sicnie  con  l'altro  della   "  Decollazione   del 
Battista." 

Non  rimane  quindi,  in  tanta  impreci- 
sione d'attribuzioni  e  di  notizie,  che  pren- 
dere a  fondamento  delle  ricerche  la  bio- 
grafia del  Serodine  scritta  del  Baglione  col 
tono  di  chi  è  costretto,  per  scrupolo  di  sto- 
riografo, a  parlare  anche  d'un  artista  degno 
appena  d'esser  ricordato. 

Scriveva    il    Baglione    intorno  al   1642  : 
"  Fra'  dipintori    vi   sono   alcuni,    che    non 
attendono  a  studiare  e  far  buon  fondamento 
nel   disegno,   tra'  quali   può  ri  porsi   un  gio- 
vane, nominato  Giovanni  Serodine  di  Ascona 
in     Lombardia.     Questi     voleva    mutare    la 
maniera  di  Michelangiolo  Amerigi  da  Cara- 
vaggio,  col  ritrarre  dal   naturale,  ma  senza 
disegno,  e  con  poco   decoro  :   tuttavia  andò 
facendo    alcuni   quadri   assai    ben    tocchi   e 
vi  si  vedono  alcuni   pezzi   buoni  ".    Aggiun- 
geva  quindi   il    Baglione    l'elenco   dei   qua- 
dri:   a    Roma    in    San    Lorenzo    fuor    delle 
mura,    un    "  S.    Lorenzo    che    dispensa    ai 
poveri  i  beni  della  Chiesa  "  e  una   "  Decol- 
lazione  di   S.  Gio.    Battista";  in  San  Salva- 
tore    in     Lauro     una     "  Trasfigurazione    di 
Cristo  ";   in   San   Pietro     in     Molitorio     un 
"  Arcangelo  Michele  con  Lucifero,  principe 
de"   demoni  ".     Chiudeva    la    breve    notizia 
biografica  riconfermando   il  severo   giudizio 
clic   dell'arte   del    Serodine    aveva   già   dato 
e  dicendo  che  -torse  si  sarebbe  ravveduto  se 
infino   all'età   perfetta   fosse   vivuto;    ma   in 
questa  mia   Patria   Roma,  mentre   il   felicis- 
simo   Urbano  se   ne  vive,  egli    se  ne   giunse 
alla    morte".    Infine   aggiungeva    con    l'aria 
distratta    di    chi    ha   altre    cose    più    impor- 
tanti da  scrivere:    "  Intagliò  anche   in    mar- 
ino, con  grandissima  diligenza  varie   cose", 
l'oche    dunque   e    malcerte    notizie    sulla 


vita  e  sulle  opere.  Sembra  che  un  destino 
avverso  abbia  perseguitato  il  giovane  pit- 
tore abbreviandone  l'esistenza,  oscurando 
pertinacemente  la  sua  fama,  disperdendo 
fin  le   tracce  della   sua  opera  di  scultore,  f1) 

In  compenso  i  due  quadri  che  già  sta- 
vano in  San  Lorenzo  son  tali  da  riparare  la 
secolare  ingiustizia  e  porre  di  colpo  l'artista 
fra   i   migliori   del   suo   tempo. 

L'ingiusta  severità  del  giudizi»)  del  Ba- 
glione non  stupisce.  Accanito  contro  il 
Caravaggio  e  i  seguaci,  il  biografo  romano 
ebbe  già  in  vita  la  sua  giusta  pena:  dipinse 
quadri  men  che  mediocri  indulgendo,  assai 
più  che  non  credesse,  ai  principii  della  pit- 
tura caravaggesca.  Egli  stesso,  del  resto, 
non  potè  fare  a  meno  d'ammettere  come 
il  Serodine  dipingesse  quadri  assai  ben 
tocchi,   con   alcuni  pezzi   buoni. 

Ma  prima  d'accennare  a  una  rivaluta- 
zione estetica  dei  quadri  tornati  in  luce, 
dobbiamo  riconoscere  che  il  problema  Sero- 
dine è  nel  momento  attuale  problema  di 
cronologia,  collegato  coi  vari  punti  misteriosi 
della  vita  operante  de"   suoi  contemporanei. 

È  verosimile  supporre  che  la  morte  del 
pittore  nostro  seguisse  a  non  molta  di- 
stanza dal  testamento  (1630),  poiché  può 
sembrare  strano  che  il  giovane  artista  si 
decidesse  a  far  testamento,  vivente  il  padre 
se  non  si  fòsse  sentito  sul  punto  di  morire. 
E  se  anche  ciò  non  si  \ olisse  ammettere, 
resta  fermo  che  la  morte  avvenne  prima 
del  1642.  data  ultima  di  compilazione  delle 
l  ite  del    Baglione. 

Incerta  è  pure  la  data  dei  due  quadri 
di  San  Lorenzo.  Se  si  deve  credere  al  Titi, 
generalmente  esatto,  le  due  innate  minori 
della  Chiesa  "  furono  nell'anno  1619  risto- 
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rate  alla  moderna  con  suoi  altari  di  stuc- 
chi dorati  e  altri  ornamenti  "  e  ciò  contro 
l'affermazione  del  Nibbv  il  quale  pone 
nel  1647  il  rifacimento  secentesco  della 
Basilica,  quando  cioè  il  Serodine  era  morto 
da  un   pezzo. 

Questa  probabile  datazione  1619  dei  due 
quadri  può  servire  di  fulcro  a  tutta  la  crono- 


logia biografica  del  pittore.  Siccome  non 
si  può  ammettere  che  quei  quadri  Meno 
l'opera  d'un  giovane  men  che  ventenne,  se 
ne  deduce  che  egli  nascesse  negli  ultimi 
anni  del  Cinquecento  e  morisse  alla  fine 
del  1630  poco  più  ebe  trentenne,  non 
giunto  ancora  all'età  "  perfetta  "  come  al- 
ienila   il   Baglione. 


125 


Cerio  il  fissare  la  data  dei  quadri  di 
San  Lorenzo  è  singolarmente  importante. 
Tratti  comuni  ai  seguaci  del  Caravaggio  e 
traiti  differenziali  si  presentano  nelle  due 
pitture.  Se  il  Serodine  fosse  in  qualcosa 
un  novatore  o  in  tutto  un  seguace  è  deter- 
minato soltanto  dalla  data  di  quelle,  dalla 
priorità  o  meno  di  eerti  caratteri  stilistici 
in  confronto  coi  risultati  raggiunti  dai  pit- 
tori  di  quell'età. 

La  più  forte  impronta  della  personalità 
del  Scrolline  è  caravaggesca.  Dal  maestro 
«gli  trae  l'abbandono  d'ogni  dettaglio  inu- 
tile e  il  campeggiare  schietto  dei  corpi 
umani  investiti  da  luce  radente  contro  agli 
scuri  affondati  nell'ombra.  Devozione  di 
discepolo  è  evidente,  specie  nel  quadro 
dell' "  Elemosina  di  San  Lorenzo",  dove 
l'attenzione  e  il  molo  delle  figure  umane 
si  concludono  in  un  circolo  e  convergono 
nel  dono  d'ori  e  d'argenti,  mentre  il  cen- 
tro pittorieo-luminoso  pare  si  sposti  verso 
la  bianca  dalmatica  del  Diacono,  luce  e 
regione  ideale  di  tutto  il  quadro,  purezza 
linda  e  chiara  in  opposto  all'umanità  mi- 
sera e  cenciosa  dei  mendicanti.  La  grigia 
nudità  della  parete  di  fondo,  rialzata  ap- 
pena da  uno  spiraglio  di  luce,  come  quelli 
clic  piacquero  al  Caravaggio,  va  oltre  l'in- 
tenzione del  maestro  il  quale  non  osò 
lauto  spazio  di  parete  nuda  quando  nella 
••  Madonna  del  Rosario"  (Vienna)  e  nella 
"Morte  della  Vergine"  (Louvre)  sentì  il 
bisogno  di  riempire  con  un  tendaggio  la 
vacuità   dello   sfondo. 

K  evidente  clic  L'arte  del  Cara\  aggio  è 
studiala  dal  Scrolline  nell'ultima  fase  quando 
i  larghi  piani  illuminati  si  spezzano  e  si 
frastagliano  per  i  meandri  delle  ombre. 
Ma    la    pasta    pittorica    >i    fa    in    Serodine 


più  grassa  e  più  rugosa,  con  grossezze  di 
colore  adunate  là  dove  egli  vuol  trarre 
eliciti  di  rilievo  minuto,  nelle  rughe  dei 
volti,  nei  rilievi  dei  metalli  sbalzati,  nelle 
pieghe  dei  panni  leggeri  e  nelle  ciocche  e 
riccioli  delle  barbe  e  capigliature.  Un  ri- 
chiamo al  Ribcra  è  facile  in  questa  gros- 
sezza di  pasta  pittorica  corrugata  in  con- 
trasto con  certe  superfici  lisce,  nettamente 
limitate  dall'ombra  come  Caravaggio  amava. 
Il  problema  dell"  illuminazione  notturna 
per  mezzo  di  una  torcia  è  arditamente 
affrontato  nell'altro  quadro  della  "  Decol- 
lazione del  Battista  ",  strano  personaggio 
ammantellato,  caratteristica  invenzione  del 
nostro  pittore.  Anche  qui  il  gruppo  delle 
figure  umane  è  inscritto  in  un  circolo  ideale 
e  la  parte  alta  del  quadro  rimane  sorda  e 
nuda.  Qui.  più  ancora  che  dell'altra  pittura, 
la  pasta  grassa  del  colore  si  frange,  si  sfila, 
si  sfiocca;  vibrata  dal  pennello,  maneg- 
giato arditamente  come  sciabola  in  una 
partita  di  scherma.  Dal  tono  caldo  delle 
ombre  arrossate  balzano  i  chiari  con  crudo 
vigore;  il  frastaglio  delle  luci  è  ridotto  ad 
una  striatura  alterna  di  chiaro  e  di  .-curo. 
Le  teste  arrossate  dal  bagliori-  della  torcia, 
modellate  per  virtù  di  violenze  cromatiche 
dalla  lacca  al  vermiglio  puro,  hanno  una 
potenza  rembrardtiana,  tanto  son  salde  e 
fiere  e  materiate  d'ossa  e  di  carne  lumi- 
nosa. Non.  come  in  Gherardo  delle  Notti, 
piani  lisci  crudamente  illuminati  di  giallo 
arrossato  e  quasi  appiattiti  da  un  riverbero 
fermo,  ma  bagliore  tremolante  sulle  forme 
scolpite,  accese  di  riflessi  sanguigni,  lustre 
di  chiarori  freddi  del  metallo  corusco. 
Non.  come  in  Gherardo,  l'astuzia  efficace 
ili  nascondere  la  fiaccola  dietro  un  corpo 
opaco    per  evitare    la    pittura  della    fiamma. 
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ma  il  tentativo  arditissimo,  per  quanto  scar- 
samente riuscito,  di  far  brillare  anche  il 
fuoco  fra  i  riflessi  d'intorno.  Per  quanto 
sia  guasto  e  gravemente  offeso,  questo  se- 
condo quadro  ha  del  meraviglioso  :  la  testa 
dell'alabardiere  di  destra,  l'armatura  del 
torciere,  il  mantellone  sgualcito  del  Santo, 
il  gruppo  delle  sue  mani  legate,  turgide 
di  sangue  compresso  dal  vincolo  che  le 
costringe,  son  pezzi  di  pittura  mirabili  de- 
gne  d'  un   alto   maestro. 

Lo  sbalzo  caravaggesco  del  modellato, 
sospinto  fuor  dell'ombra  per  forza  di  lame 
ili  luce  radente,  è  in  questo  quadro  svilup- 
pato più  oltre,  condotto  a  vibrare  in  un 
chiarore  che  rimbalza,  irrequieto,  tremolante, 
sfaldato,  composto  da  un  pennello  che  sa  la 
schermaglia  dei   colpi  di  piatto  e  di   punta. 

Temperamento  complesso  di  pittore  e  di 
scultore,  lanciato  sulle  orme  del  Caravag- 
gio e  in  via  di  elaborazione  della  sua  idea- 
lità plastica— pittorica,  non  in  via  di  rav- 
vedimento, come  lo  immaginò  il  Baglione, 
Giovanni  Serodine  ricompare  con  la  piena 
esuberanza  che  è  carattere  dei  migliori 
artisti  dell'età  sua.  Sia  che  egli  dipinga 
con  carezze  leggiere  di  passaggi  di  tono  il 
damasco  bianco  della  dalmatica  di  San  Lo- 
renzo,   sia  che    rilevi    le    figure    chiaroscu- 


(1)  Alle  notizie  date  dal  Maglione  si  può  aggiungere: 
che  i  duo  ijuadri  di  San  Lorenzo  fuor  delle  mura  sono 
tornati  in  luce,  l'uno  a  Valvisciolo,  l'altro  in  un  corri- 
doio del  convento  di  San  Lorenzo  donde  l'ho  tratto  molto 
malandato  per  affidarlo  alle  cure  del  prof.  Venturini- 
I'apari,  affinchè  lo  liherasse  dalle  croste  di  sporcizia,  di 
vernici  ossidate  e  di  pessimi  restauri  che  l'offuscavano: 
che  il  quadro  di  San  Salvatore  in  Lauro  più  non  esi- 
steva al  suo  posto  nel  1838,  come  afferma  il  Nihhy,  e 
più  non  si  trova  finora  in  altro  luogo;  che  il  quadro  di 
San  Pietro  in  Montorio,  visto  dal  Nihhy  nella  cappel- 
lata per  cui  fu  fatto,  fu  portato  semhra  -  in  Spagna 
da   un  addetto   all'Accademia    spagnola    in  modo    che   se 


rando  forte  e  riflessando  le  ombre  dal  ro- 
vescio come  il  Caravaggio  faceva,  sia  che 
corrughi  la  superficie  per  addentrarsi  nelle 
forme  e  caratterizzarle,  sia  che  sfrangi  il 
tremolio  delle  luci  nella  cupa  profondità 
delle  ombre  notturne,  dovunque  vediamo 
in  lui  il  pittore  di  razza,  sicuro,  agile, 
padrone  del  mestiere,  sì  che  infrena  e  ri- 
solve  a   suo  talento   energia   e   sensibilità. 

Quali  sieno,  al  di  là  del  punto  caravag- 
gesco di  lancio,  gli  elementi  di  una  ma- 
turazione interiore  e  quali  quelli  che  de- 
rivano da  influenze  esteriori  è  difficile  finora 
discernere. 

Il  primo  ventennio  del  seicento  pitto- 
rico a  Roma  è  così  ricco  di  correnti  diverse 
che  soltanto  una  precisa,  attenta  determi- 
nazione cronologica  delle  opere  può  dipa- 
nare l'imbrogliata  matassa  delle  influenze 
reciproche.  Lo  studio  della  figura  del  Sero- 
dine ci  fa  accorti  ancor  più  di  quanto  la 
critica  dell'arte  di  quell'età  manchi  d'un 
sicuro  fondamento  storico  a  base  documen- 
taria. Finché  altre  opere  del  pittore  d'A- 
scona  non  ricompaiano,  finché  qualche  data 
certa  non  delinei  meglio  la  posizione  che 
assunse  nel  tempo  suo,  valgano  come  testi- 
moni di  studio  e  di  prudenza  le  poche 
cose   che   ho   scritto   di   lui. 

ROBERTO    PAPINI 


ne  son  forse  perdute  le  tracce:  che  il  Bertolotti  (Artisti 
lombardi  a  Roma,  II  p.  92)  lesse  il  testamento  "fatto 
a  dì  21  decemhre  1630  da  Giovanni  Serondine  /sic)  da 
Ascona,  diocesi  di  Como,  pittore  in  Roma,  figlio  di  Cri- 
stoforo, con  licenza  del  genitore,  mentre  era  infermo  ", 
testamento  in  cui  Giovanni  esprimeva  il  desiderio  d'esser 
sepolto  in  San  Lorenzo  ai  Monti  con  una  lapide  che  avesse 
lo  stemma  di  famiglia. 

Sembra  che  R.  Longhi  sia  in  traccia  di  altre  opere 
ilei  Serodine,  una  delle  quali  sarebbe  a  Città  di  Castello 
e  altre,  giovanili,  rimarrebbero  conservate  nel  natio  paese 
d'Ascona,  oggi  compreso  nel  Cantori  Ticino. 
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COMMENTI. 

UN'INCHIESTA  SULL'INSEGNAMENTO  ARTISTICO. 

Dopo  quelle  pubblicate  nei   fascicoli  di  aprile,  maggio  e  giugno,  ecco  altre  risposte  alle    no- 
stre domande  sulla  riforma  dell'insegnamento  artistico. 

Ripetiamo  le   domande: 

1)  È  utile  che  l'insegnamento  delle  tre  arti  maggiori  resti,  negl'Istituti  e  Accademie  di  Belle  Arti. 

separato  dall'insegnamento  delle  arti  dette  minori?  0  è  necessario  che  tutto  l'insegnamento 
dell'arte  diventi  solo  pratico  e  tecnico,  che  cioè  si  crei  in  varii  gradi  un  solo  tipo  di  Scuola 
e  d'Istituto  d'arte,  con  laboratorii  e  officine,  adattando  queste  Scuole  e  Istituti  agli  usi, 
alle  tradizioni,  ai  materiali  e  alle  industrie  artistiche  locali  ? 

2)  Se  si  crede  che  i  due  insegnamenti  debbano  restare  distinti,  quali  Istituti  di  Belle  Arti  pos- 

sono essere  soppressi?  E  quali  possono  essere  utilmente  trasformati  in  Istituti  e  Scuole 
d'arte  industriale? 

Nei  prossimi  fascicoli  pubblicheremo  le  risposte  di  altri  artisti. 

E  opportuno  ricordare  che  non  abbiamo  interrogato  gli  artisti  che  oggi    insegnano    negl'Isti- 
tuti  di   Belle  Arti. 


ALDO  CARPI. 

Non  è  tanto  semplice  rispondere  alle  domande  di  l)r- 
italo  riguardo  all'insegnamento  artistico  in  Italia.  Allor- 
quando si  cerca  di  precisare  le  idee,  tosto  si  avverte  che 
la  questione  è  assai  più  complessa  e  vasta  di  quel  che  a 
tutta  prima  non  sembri 

Per  me  il  primo  quesito  è  se  veramente  esistano  arti 
maggiori  e  arti  minori,  o  non  piuttosto  soltanto  artisti 
maggiori  e  artisti  minori.  Io  sono  per  la  seconda  distin- 
zione, vedendo  cioè  la  supeiiorità  non  in  certe  categorie 
d'opere  d'arte,  ma  nel  grado  di  perfezione  raggiunta  dal- 
l'artista nelle  sue  opere  e  secondo  le  proprie  tendenze; 
perchè  credo  che  la  più  alta  dignità  dell'uomo  sia  nello 
svolgere  al  massimo  grado  ciò  che  egli  è,  secondo  la  sua 
natura  e  possibilità;  e  pur  ricordandosi  di  essere  uomo 
e  cioè  fratello  e  solidale  con  tutti  gli  altri  uomini,  nel 
non  invadere  il  campo  del   vicino. 

Invece  d'accentuare  l'artificiosa  distinzione  e  mantenere 
praticamente  la  separazione  fra  arti  maggiori  e  arti  mi- 
nori, ossia  fra  architettura  scoltura  pittura  e  arti  appli- 
cate, nelle  Scuole  d'arte.  Istituti.  Accademie,  ecc.,  sareb- 
be grandemente  educativo  che  i  due  insegnamenti  fos- 
sero riuniti  e  che  il  maestro  artista  e  il  maestro  tec- 
nico avessero  ugual  parte  didattica,  così  nella  scuola  di 
pittura,  poniamo,  come  nella  scuola  di  ceramica;  per  mo- 
do che  l'allievo  pittore  s'impadronisse  d'una  solida  tee 
nica  che  gl'impedisse  di  vagolare  nella  nebbia,  e  che  l'al- 
lievo vasaio  avesse  la  mente  nobilmente  educata  a  un 
gusto  e  a  un  senso  tali  da  non  awilire  l'opera  propria 
in  una   produzione  volgare. 


Pertanto,  io  credo,  sarebbe  necessario  che  gì'  Istituti 
d'arte  dessero  in  principio  uno  stesso  largo  insegnamento 
comune  a  tutti  gli  allievi,  ossia  dessero  a  tutti  senza  di- 
stinzione l'alimento  che  a  tutti  è  ugualmente  necessario 
per  una  salda  costruzione  di  base.  Nel  tempo  medesimo 
tali  istituti  dovrebbero  avere  laboratorii  che  obbligassero 
l'allievo  ad  iniziarsi  sùbito  praticamente  alla  tecnica  dei 
varii  rami  d'arte.  Poi,  via  via,  l'opera  di  laboratorio  do- 
vrebbe intensificarsi  cosi  che  l'allievo  avesse  modo  di 
chiaramente  conoscersi  e  di  dirigersi  quindi  verso  quella 
parte  per  cui  manifestasse  speciale  attitudine.  Avverrebbe 
in  tal  modo  uno  smistamento  per  luna  o  l'altra  via.  La 
scuola  avrebbe  allora  una  ragione  di  suddividersi  e  di 
specializzarsi  facendo  percorrere  ad  ognuno  la  sua  pro- 
pria strada:  la  sua  e  non  un'altra.  Gli  ultimi  anni  do- 
vrebbero svolgersi  quasi  unicamente  in  laboratorio  dove 
si  compirebbe  il  vero  insegnamento  integrale  teorico  e 
pratico.  Ma  necessario  sarebbe  che  i  lavori  fatti  in  que- 
sti anni  fossero  lavori  di  realtà  voluti  da  un  vero  com- 
mittente, che  potrebbe  essere  lo  Stato  o  anche  un  privato: 
e  insieme  dovrebbero  gli  allievi  essere  di  reale  aiuto  al 
maestro,  ove  occorresse,  nell'esplicazione  dell'opera  sua  : 
presso  a  poco  come  avveniva  nelle  antiche  "  botteghe  ". 

Da  quanto  ho  detto  logicamente  deriva  che  le  scinde 
d  arte  devono  avere  un'unica  direzione  statale  con  pro- 
grammi studiati  con  larga  intelligenza:  che  le  scinde  de- 
vono essere  poche,  solide,  e  nei  grandi  centri.  I  centri 
minori  potranno  avere  scuole  speciali  o  laboratori  per 
particolari  rami  d'arte,  purché  sieno  adattate  agli  usi.  alle 
tradizioni  e  ai  materiali  del  luogo,  col  preciso  intento  di 
tener  vivo  questo  spirito   artistico   particolare;    e    perciò 
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i  più  degl'insegnanti  saranno  6celti  fra  artisti  ed  artefici 
specialmente  dotati,  cresciuti  nell'industria  locale. 

Anche  è  necessario,  per  togliere  quanto  di  burocrati- 
camente morto  od  infetto  è  nelle  scuole  darle,  mettere 
all'insegnamento  artisti  veri  e  provati,  con  le  debite  gua- 
rentigie e  libertà,  senza  l'inutile  e  bolso  regio  titolo  di 
••abilitazione  all'insegnamento  del  disegno",  titolo  che  nulla 
ha  a  che  fare  con  l'arte.  Piuttosto  potrebbero  le  nuove 
scuole  creare  nuovi  insegnanti  seriamente  specializzati. 
Credo  pure  opportuno  che  i  maestri  artisti  non  divengano 
impiegati  dello  Stato,  concorrenti  a  pensione,  ma  che, 
ben  pagati,  possano  venire  liberamente  sostituiti  o  ricon- 
fermati secondo  i  casi.  Quindi  abolizione  assoluta  di  con- 
cordi e  di  esami,  ma  scelta  personale,    volta  per  volta. 

Queste  modificazioni  non  importerebbero  un'assoluta 
abolizione  delle  Accademie  di  B.  A.  e  delle  Scuole  d'arte 
industriale,  ma  ne  sarebbero  una  modificazione  e  insieme 
un'integrazione.  Credo  infatti  che  quelle  e  queste  deb- 
bano fondersi,  per  ragioni  d'arte  prima  di  lutto,  poi  per 
eliminare  inutili  e  ridicole  concorrenze,  e  infine  per 
economia. 

La  vecchia  Accademia  di  B.  A.,  con  parrucca  e  palu- 
damento, che  dicono  sia  fatale  all'arte  e  agli  artisti  (dov'è 
un  artista,  non  c'è  Accademia  che  lo  possa  distruggere), 
forse  è  stata  invece  custode  vigile  e  severa,  talora  fino 
al  ridicolo,  di  un  senso  classico  e  tradizionale  dell'arte. 
L'Accademia  è  in  fatto,  nazionalista,  quasi  campanilista; 
è  ad  ogni  modo  buona  arma  per  dirigere  l'arte  a  lini 
nazionali.  E  che  vi  siano  stati,  come  sempre  vi  saranno, 
coloro  che  si  ribellano  alla  scuola,  è  cosa  che  ha  avuto 
ed  ha  il  suo  utile  compito  nell'alimentare  la  lotta  e,  con 
essa,  la  vita  dell'arte  e  degli  artisti.  Ma  nelle  Accademie 
oggi  non  s'impara  tecnica  alcuna;  e  se  ne  esce  quindi 
senza  alcun  mestiere,  con  un  titolo  che  a  nulla  serve, 
obbligati,  anche  se  non  si  vuole  o  non  si  può,  a  fare 
arte  cosi  detta  pura,  molte  volle  retorica  e  vuota. 

All'opposto,  nelle  Scuole  d'arte  industriale  s'è  voluto 
evitare  la  retorica  accademica  per  rendere  tutto  pratico; 
ma  non  ci  si  è  accorti  che  non  si  può  arrivare  a  nessun 
risultato  pratici}  d'arie  se  prima  i  giovani  non  sono  stati 
ben  nutriti  di  tutte  le  nozioni  per  cui  vissero  ed  ope- 
rarono tutti  i  nostri  grandi  maestri.  Voler  preparare  gli 
allievi  ad  un'arte,  orribilmente  chiamata  industriale,  che 
perpetui  gli  orrori,  oggi,  delle  industrie  così  dette  arti- 
stiche, è  errore  e  stoltezza  somma.  L'arte  applicata  e  de- 
corativa non  deve  essere  staccata,  e  non  può  esserlo,  dal 
tronco  vero  dell'arte,  perchè  altrimenti  intristisce  e  si 
falsifica,  (ione  oggi  troppo  spesso  avviene.  Tanto  più  per- 
chè i  giovani  entrano  nelle  Scuole  d'arte  industriale  per 
imparare  veramente  un'arte,  e  vengono  perciò  traditi 
nell'insegnamento  che  si  dà  loro.  Non  si  può  ottenere 
nessuna  arte  decorativa  se  prima  non  si  sia  insegnato 
bene  e  profondamente  come  si  faccia  anzitutto  a  vedere; 
come  si  debba  disegnare;  come  *>i  debba  colorire;  come 
>i  possa  infine  comporre  ed  applicare.  Occorre  insegnare 
sia   pure   modernamente,  anzi   cerio  cosi,  come  insegnò  il 


nostro  amato  Cennino  Cennini,  con   l'amore  di   un  santo. 
Aboliamo  coi  vecchi   metodi   i   nomi  delle  Accademie, 
Scuole,    Istituti    ecc.,    e    fondiamo    la    sola    bella,    grande, 
vera   "  Scuola   d'arte  ". 

GUIDO  MARUSSIG. 

E  necessario  riunire  gli  Istituti  di  Belle  Arti  e  le 
Scuole  di  Arte  applicata  alle  Industrie  formando  una 
unica   Scuola   d'Arte. 

Ai  Maestri,  scelli  fra  gli  artisti  di  miglior  ingegno  e 
più  operosi,  dovrà  esser  lasciata  ogni  libertà  di  direzione 
e  di  orario  nell*  insegnamenti»  :  bisognerà  cioè  evitare  di 
ridurre  gli   Artisti   a   impiegati-professori. 

Dopo  i  primi  insegnamenti  ili  carattere  artistico  coltu- 
rale, ciascun  Maestro  sceglierà  per  le  qualità  e  affinità  i 
proprii  discepoli,  sia  artistici  clic  manuali.  Questi  coope- 
reranno all'attività  del  Maestro  nei  lavori  che  gli  saranno 
richiesti   dalla   vita  quotidiana. 

Solamente  con  questa  forma  d'insegnamento  pratico, 
che,  rispondendo  alle  esigenze  dei  nostri  tempi,  imiterà 
in  proporzioni  diverse  la  Bottega  d'Arte  della  nostra  Bi- 
nascenza,  si  potrà  raggiungere  quell'armonia  ira  la  con- 
cezione dell'Artista  e  l'esecuzione  manuale  del  discepolo, 
che  oggi  manca  assolutamente.  Cosa  ancóra  più  impor- 
tante: questa  collaborazione  avverrà  nell'ambito  di  uno 
Mile   connine. 

Questo  tipo  di  scuola  eminentemente  tecnica,  con  labo- 
ratori e  officine  varie,  darà  Artisti  e  manuali  di  attività 
diverse  che  ameranno  coltivare  contemporaneamente  più 
Arti.  Così  si  assottiglierà  la  troppo  numerosa  schiera  dei 
[littori   di  quadri   da  cavalletto. 

Sarebbe  un  grande  errore  creare  queste  scuole  sola- 
mente nei  grandi  centri.  Non  bisognerà  trascurare  quelle 
nostre  piccole  città  gloriose,  nobilissime  per  bellezze  d'arte 
e  per  bellezza  di  paesaggio,  nelle  quali  vivono  ancora 
nella  quiete  provinciale,  forme  bellissime  e  antiche  di 
arte  popolare.  Le  Scuole  in  queste  città  dovranno  anche 
custodire  queste  tradizioni,  purtroppo  poco  conosciute  e 
da   nessuno   incoraggiate. 

Concludendo:  con  questo  buon  metoiloantico.il  Peru- 
gino ha  dato  Raffaello,  il  Ghirlandaio  ha  dato  Michelan- 
gelo,   Donatello   lui   dato   il    \  erroeehio. 

VRRIGO  MINERBI. 

Ognuno  di    noi   poni'   in   questi   giudizi    una  bl a  parte 

di  esperienza  personale;  e  dirà  buono  quel  che  a  lui  è 
stato  profittevole  o  viceversa.  Perciò  non  esprimo  un  giu- 
dizio  e   recito    un   Olilo: 

Credo  nella  Bottega  (e  per  Bottega  intendi  pure  oggi  il 
laboratorio,  l'officina  e.  sotto  certi  aspetti,  la  scuola  il  arie}. 

Credo  clic  l'arte,  specialmente  la  plastica,  sia  falla  di 
molto  mestiere.  L'Accademia  quando  licenzia  l'artista  e 
gli  dice:  -  Vai,  sei  maturo,  cammina.  -  è  simile  a  colui 
che  dona  al  maratoneti»  sandali  di  piombo  o  pretende 
costruire  un  palazzo  -enza  fonila/ioni.  L'artista  ••laureato 
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andrà  poi  a  <lar  di  cozzo  contro  il  marino,  il  bronzo,  la 
cera,  i  ceselli,  le  gradine,  il  violino,  ecc..  tutte  cose  che 
non  conosce;  e  dovrà  poi,  se  ha  coscienza,  ritornare  in- 
dietro o,  nel  migliore  dei  casi,  mettersi  a  scinda  dal  suo 
abbozzatore  o  dal   suo  cesellatore. 

Credo  nel  silenzio  della  lucilia  laboriosa,  e  nella  comu- 
nione  diuturna   degli    uomini   d'Arte. 

Credo  che  il  più  ribelle  e  il  più  ignavo  dei  discepoli  si 
accende  d'amore  nella  fucina  arsa  dalla  fiamma  del  Maestro. 

Credo  che  alla  bottega  debba  andar  congiunta  la  scuola 
che  foggia  gli  spiriti,  le  coscienze,  gli  uomini  ;  scuola  che 
deve  dare  all'Artista   mano,   cultura   e    Poesia. 

Amen. 

EDOARDO  RUBINO. 

Comincio  dal  secondo   punto   per   rispondere   al    primo. 

A  mio  avviso  tutti  gl'Istituti  e  Accademie  di  Belle 
Arti  dovrebbero  essere,  se  conservati,  trasformati,  sia  pure 
con  diverso  grado,  provvedendoli  di  laboratori]  e  di  offi- 
cine; informandone  l'insegnamento  ad  uno  spirito  più 
pratico  e,  specialmente  nei  centri  minori,  adattando  li- 
scuole  agli  usi,  alle  tradizioni,  ai  materiali  e  alle  industrie 
artistiche   locali. 

Per  quel  poco  d'esperienza  fatta,  dai  ricordi  della  scuola 
alla  vita  del  lavoro,  e  da  un  breve  periodo  d'insegnamento 
che  mi  ha  dimostrato  «pianto  d'inutile  e  di  manchevole 
vi  sia  coi  bisogni  presenti,  nell'insegnamento  artistico 
così  come  oggi  ancora  è  mantenuto  nei  nostri  Istituti  e 
Accademie  di  Belle  Arti,  eredo  profondamente  che  sia 
necessario  che  tutto  l'insegnamento  dell'arte  diventi  es- 
senzialmente  pratico  e   tecnico. 

Si  compirebbe  con  questa  riforma  una  buona  azione 
verso   i   giovani   che   si   avviano    alla    professione    dell  arte. 

Il  giovane  è  materia  di  cui  tutto  si  può  fare.  Ma  oc- 
corre fin  dall'inizio  dare  ai  suoi  studi  una  base  onesta; 
pensare  al  suo  avvenire;  fare  che  dell'arte  alla  (piale  egli 
vuole  dedicarsi,  impari  anzitutto  il  mestiere;  che  si  av- 
vezzi al  lavoro;  che  si  provi  ad  essere  un  buon  operajo 
prima  di  chiamarsi  artista.  Ed  artista  può  darsi  clic  gii 
lo   sia.   Egli  avrà   un   mestiere  almeno   su   cui    fidare. 

In  genere  i  giovani  che  escono  dalle  nostre  Accademie 
si  trovano  con  ben  poco;  l'allettamento  ad  esporre  un 
"tentativo",  una  ■rivelazione"'  nelle  esposizioni;  ed  il 
diritto  di  morire  di  fami'  davanti  alle  proprie  opere  Un 
sempre  visto  poi  (die  tra  i  giovani  che  passano  per  i 
nostri  studii.  i  migliori  elementi,  i  più  adatti,  sono  quelli 
che  vengono  dai  laboratorio  da  un  tirocinio  cioè  di  la- 
voro: meno  esperti  critici  di  ciò  che  gli  altri  tanno,  più 
sinceramente  devoti  all'arte,  più  profondamente  innamorati. 

Una  riforma  invochiamo,  (die  imponga  un  insegnamento 
razionale  senz'altro  fine  che  quello  di  rialzare  il  livello 
della  capacità  e  del  sapere;  clic  non  pensi  a  creare  I  ar- 
tista perchè  il  giovane  di  genio  fa  da  sé;  che  insegni  a 
studiare  e  sopratutto  a  lavorare:  che  cenili  di  adoperare 
utilmente  per  lui  stesso  e  per  la  società,  il  produttore  e 
il   cittadino   di   domani. 


Si  vorrebbe  ritornare  alle  "botteghe"  d'arte;  ina  alla 
nostra  epoca  questo  non  essendo  possibile  tocca  alla 
Scuola  uniformarsi  a  tali  concetti  e  creare  nei  centri  mag- 
giori alcuni  corsi  superiori,  veramente  "  superiori  ".  di 
arte  chiamata,  se  vogliamo,  pura,  per  gli  eletti  che  però 
abbiano   già   frequentato   i    corsi    cosi    detti    minori. 

E  (die  tutte  queste  scinde  siano  poste  sotto  un  governo 
s.d... 

ENRICO  SACCHETTI. 

Non  conosco  le  accademie  di  Belle  Arti  perchè  non 
ci  sono  mai  stato  uè  a  imparare,  né  Dio  mi  guardi 
a  insegnare,  e  nemmeno  come  modello;  ma  ne  ho  sem- 
pre sentito  dire  un  gran  male.  C'è  persino  chi  allenila 
addirittura  che  l'Arte  non  si  può  insegnare  e  (die  per  que- 
sto bisognerebbe  abolire  le  Accademie:  tanto  di  rispar- 
miato  per  lo  Stato,   tanto   di   guadagnato   per   l'Arie. 

lo  son  convinto  (die.  beni1  o  male  che  s'insegni,  l'Arte 
non  morirà  mai.  E  così,  anche  per  pigrizia,  mi  verrebbe 
la  voglia  di  dire  clic  le  domande  postemi  da  Dedalo  m'in- 
teressano poco.  La  vera  domanda  è  questa:  l'Arte  si  può 
insegnare?   E  come  si   deve  insegnare? 

Rispondo  (die  l'arte  si  può  insegnare  e  che  la  dovreb- 
bero insegnare  soltanto  i  grandi  artisti;  e  quanto  a  sta- 
bilire  (piali  sieno  i  grandi  artisti,  dirò  che,  secondo  me. 
un  ragazzo  innamorato  dell'Arte  lo  sa  meglio  di  qualunque 
Ministro  o  Sottosegretario.  Dunque  scuole  libere  come  ai 
tempi  migliori  dell'Arte,  e  niente  diplomi  e  abilitazioni 
all'insegnamento,  ecc.  E  -e  c'è  qualche  brava  persona  che 
vuol  proteggere  l'Arte,  tanto  meglio;  ma  farà  bene  a  non 
impicciarsi  di  scuole.  Basterà  (die  trovi  il  modo  di  dar  da 
mangiare  agli  artisti  (die  se  lo  meritano,  e  che  li  difenda. 
se   può,   dagli   speculatori   e   dagl'imbroglioni. 

Ma  tutte  queste  affermazioni  hanno  bisogno  d"  esser 
sorrette  da  un  ragionamento.  Guardiamo  perciò  di  mettere 
le  cose  a  posto,  come  disse  il  Padre  Eterno  (piando  se- 
parò  la  terra  dalle  acque. 

L'Arte,  come  tutte  le  più  elevate  attività  umane  è  un 
modo  di  conoscenza  e,  filosoficamente  parlando,  un  vero 
e  proprio  sistema  di  relazioni.  Ma  la  principale  caratte 
ristica  del  metodo  inculale  artistico  è  questa:  che  la  co- 
noscenza si  effettua  nell'atto  stesso  dell'esercizio  dell'Arte. 
Voglio  dire  che  l'opera  d'Arte  non  è,  come   molti  credono, 

una   specie   di   conclusion li    riassunto,  che   cioè  da  un 

quadro  «>  da  una  statua  si  possa  ricevere  lo  stesso  aiuto 
a  conoscere  (die  si  riceve  da  un  libro  di  scienza  medica 
o  da  un  trattato  di  economia.  Dipingendo  o  modellando, 
l'artista  chiarisce  nel  suo  >pirito  mille  oscuri  problemi  «■ 
risolve  mille  dubbi,  ma  non  è  detto  che  tutte  queste  solu- 
zioni si  fermino  india  sua  coscienza,  .^i  cristallizzino  e  ser- 
vano  di  base  ad  altre  architetture  incutali  così  da  arri 
vare  alla  definitiva  costruzione  di  un  sistema,  l'auto  è  vero 
che  i  grandi  artisti  di  ogni  tempo  non  hanno  latto  altro, 
per  tutta  la  vita,  (die  proporsi  e  risolvere  gli  stessi  pio  Idi- mi 

Ad  arricchire  il  patrimonio  d'esperienza  dell'artista  non 
restano   (die   le   soluzioni    dei    problemi    puramente    tecnici 
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e  formali;  quelli  ilio  Leonardo,  se  min  sbaglio,  chiamava 
meccanici. 

L'artista  non  dimenticherà  mai  certi  impasti  rli  colore, 
né  certi  artifici   prospettici;  ricorderà  alcune  equazioni  di 

luce;  serberà  memoria  di  alcune  leggi  che  regolano  rap- 
porti dì  volumi,  e  così  via  elicendo.  Ma  tutto  il  resto  (o 
almeno  una  gran  parte)  ricadrà,  ad  opera  finita,  in  una 
specie  di  limbo  dove  le  esperienze  ili  vita  e  le  verità  filo- 
sofiche dei  poveri  artisti  si  gingillano  eternamente  coi 
bimbi    non    battezzati. 

Non  per  nulla  da  quando  mondo  è  mondo,  s'è  sempre 
detto  che  l'artista  è  un  eterno  fanciullo.  Ma  questo  non 
vuol  dire  che  l'artista  conosce  soltanto  il  suo  mestiere  e 
che  per  il  resto  è  un  povero  bambino  ingenuo  e  ignorante. 
Nell'atto  della  realizzazione  artistica  egli  conosce  tante 
cose:  tante  cose  che  scopriranno  dopo  di  lui,  chi  sa  quando, 
i  filosofi  e  gli  scienziati,  ma  poi  le  dimentica  e  non  gli 
resta   che   il   sapore   del    sogno. 

Rileggete    Dante: 

Oliai'»'   colui   rhe   gommando   vede 

con  quel  che  segue.  La  psicologia  dell'artista  è  in  quelle 
terzine.  Dunque?  Dunque  la  conclusione  mi  par  chiara: 
l'artista  non  può  insegnare  che  la  parte  meccanica.  Per 
tutto  il  resto  è  condannato  al  segreto,  e  il  tentativo  di 
sfuggire  a  questa  condanna  fallirà  sempre  miseramente. 
Chardin  che  era  un  granile  pittore  e  un  tecnico  mirabile, 
ha  insegnato  al  suo  figliolo  tutto  quel  che  ha  potuto,  ma 
quel   povero   ragazzo   non   è   mai   diventato   un   artista. 

Però  (ed  ecco  il  nodo  della  questione)  bisogna  ricor- 
darsi che  la  buona  tecnica  è  una  necessità  dei  grandi  ar- 
tisti; che  i  grandi  artisti,  e  soltanto  loro,  hanno  veramente 
necessità  di  dipingere,  disegnare  o  modellare  bene;  hi- 
sogna  ricordarsi  che  gli  uomini  i  quali  hanno  inventato 
tutti  i  modi  e  gli  accorgimenti  migliori  per  scolpire  il 
marmo  o  dipingere  sul  muro  non  l'hanno  fatto  per  essere 
nominati  professori  o  per  essere  abilitati  all'insegnamento, 
ma   per  una   fatale   necessità   d'esprimersi. 

E  questo  vuol  dire  che  la  tecnica  artistica  è  esclusivo 
patrimonio  dei  grandi  artisti.  I  quali,  anche  dopo  morti, 
seguitano  ad  insegnare,  perchè,  grazie  a  Dio,  Giotto,  Ja- 
copo della  Omnia.  Michelangelo,  Cellini,  Holbein  non 
hanno  nessun  bisogno  dell'autorizzazione  del  Ministero 
delle  Belle  Ani  o  di  quello  dell'Istruzione,  per  insegnare 
a   chi   ha   voglia   d'imparare. 


FERRUCCIO  SCATTOLA. 

Non  ho.  per  vero  dire,  una  grande  competenza  circa  la 
questione  dell'insegnamento  delle  Belle  Arti,  anche  per  il 
fatto  che  io  di  scuole  non  ne  ho  frequentate.  A  me  è  seni- 
lire  parso  che  di  queste  scuole  e  istituti  ne  abbiamo  troppi 
in  Italia  e  che  l'insegnamento  vi  viene  forzatamente  diluito 
e  impartito  in  modo  incompleto  e  insufficiente  a  formare 
una  vera  e  solida  coltura  artistica.  Non  parliamo  poi  del 
mestiere,  cioè  dei  principi]  di  tecnica  (io  non  ho  mai 
saputo  con  sicurezza  prepararmi  una  tela,  e  probabilmente 
non  Io  saprei  anche  se  avessi  frequentato  un  qualche  Isti- 
tuto) che  sono  cosa  ben  più  utile  di  tante  altre  e  che  non 
dovrebbero   mancare   mai   come    inizio    dell'insegnamento. 

È  per  questo  che  io  penso  che  non  si  possono  distin- 
guere le  così  dette  arti  minori  dalle  così  dette  Belle  Arti. 
Confesso  anche  che  non  sono  ancóra  riuscito  a  distin- 
guere dove  le  une  finiscano  e  comincino  le  altre.  Si  por- 
tino dunque  nelle  scuole  a  fianco  dell'insegnamento  tutti 
i  mezzi  tecnici  più  pratici  e  più  moderni  e  possibilmente 
tutte  le  industrie  che  più  sentono  il  bisogno  di  avvan- 
taggiarsi della  coltura  e  dell'elevazione  del  gusto.  Perchè 
per  rialzare  il  diapason  della  produzione  artistico-indu- 
striale  non  c'è  altro  che  insistere  in  questa  convivenza  e 
fratellanza.  Bisogna  sopprimere  le  lettere  maiuscole  e  le 
parolone;  bisogna  che  ci  consideriamo  tutti  degli  operai 
come  quei  tanti  anonimi  che  lavorarono  attorno  alle  divine 
cattedrali.  Allora  nascerà  anche  quella  tanto  auspicata 
unità   di   stile. 

Coloro  che  in  questi  vasti  laboratori]  si  sentissero  validi 
e  capaci  di  tentare  le  grandi  opere  di  architettura,  ili  pit- 
tura, di  scultura,  avrebbero  già  una  coltura  tecnica  e  ge- 
nerica che  non  sarebbe  certo  un  ingombro,  ma  che  anzi 
scioglierebbe   loro  le   mani  e   forse  anche  le  idee. 

E  per  quella  più  elevata  e  più  vasta  coltura  che  non 
dovrebbe  mancare  a  questi  privilegiati  si  potrebbe  creare 
una  Scuola  (una  o  due  in  tutta  Italia)  che  avesse  pieni 
mezzi  per  impartirla,  ma  anche  contenesse  nel  suo  pro- 
gramma i  primi  elementi  tecnici  ed  estetici  per  arrivare 
al  più  dovizioso  materiale  di  studio  del  vero,  con  molti 
modelli,  con  un  parco  con  animali  e  piante  nel  paesaggio. 
con  una  ricca  biblioteca.  Scuola  che  dovrebbe  sorgere  in 
una  città  dove  lo  studio  degli  antichi  e.  insieme,  della  vita 
moderna   fosse   possibile. 


//  l(,l  l>  il//    Segretario  di  Redazione. 
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II,  CODICE   CHIGIANO  DELLE  SEI   MESSE 


Il  grappo  di  codici  della  Chigiana  con- 
tenenti disegni,  miniature  e  ornamentazioni 
artistiche  è  una  delle  parti  più  cospicue 
del  prezioso  fondo  di  manoscritti  di  quella 
ricchissima  hihlioteca.  Le  grandi  miniatu- 
re hizantine  rappresentanti  i  Profeti  nel 
codice  dell"  XI  secolo  della  Cathena  in 
Prophetas,  quelle,  pure  dell'XI  secolo,  di 
scuola  romana,  di  alcuni  codici  provenienti 
da  Farla,  le  252  miniature  del  coi  lice 
trecentesco  della  Cronaca  del  \  illani  isto- 
riata, le  14  del  codice  dei  Discorsi  di 
Giovan  Leonardo  da  Benevento  per  e- 
stinguere  in  Francia  l'usura,  tra  le  quali 
notevolissima  la  rappresentazione  di  un 
Consiglio  della  Corona  presieduto  dal  He 
Francesco  II  presenti  la  Regina  madre  Ca- 
terina de'  Medici  e  il  Cardinale  di  Lo- 
rena, sono  cimeli  di  grande  pregio.  Ma  il 
coilice  che,  per  hellezza  e  importanza  ar- 
tistica, tutti  li  supera  è  il  cosiddetto  Mes- 
sale di  Pio  II,  monumento  insigne  della 
miniatura   italiana   del   Rinascimento. 

La  tradizione,  del  resto  non  antica,  che 
ha  dato  questo  nome  al  codice  ha  origine 
dalla  seguente  nota  scritta  da  mano  della 
fine  del  secolo  X\  III  in  un  foglio  collo- 
cato in  principio:  Questo  prezioso  messale 
fatto  per  commissione  del  Cord.  Eneo  Pic- 
colomini  che  fu  poi  Pio  II  e  do  pregiarsi 
infinitamente  per  le  superbe  miniature  fatte 
do  quel  med"  che  Ini  miniato  i  libri  coni 
li  che  si  conservano  nella  sagrestia  di  Sie- 


na e  si  crede  scritto  e  miniato  circa  il  1450. 
Nota  di  nessun  valore,  osservò  Antonio 
Munoz  (*).  se  non  forse  dal  punto  di  vista 
della   provenienza. 

Vedremo  poi  come,  neppure  per  deter- 
minare la  provenienza,  quella  tarda  anno- 
tazione sia  da  tenere  in  alcun  conto  :  in- 
tanto è  necessario  anzitutto  descrivere  bre- 
vemente   il   codice. 

Questo  non  è  un  messale  propriamente 
detto,  cioè  un  litro  il  quale  contenga  la 
liturgia  della  messa  per  tutto  Fanno  secon- 
do Fuso  di  una  determinata  chiesa.  Con- 
tiene invece  l'ufficiatura  completa  e  la  mes- 
sa pei  giorni  di  Natale,  dell'Epifania,  del 
Giovedì,  del  \  enerdì  e  del  Sabato  santo  e 
della  Pasqua  di  Risurrezione.  Il  codice,  se- 
gnato C  VII  205.  alto  330  millimetri  e 
largo  230.  di  304  carte  membranacee,  è 
scritto  a  due  colonne  in  bei  caratteri  go- 
tici liturgici,  coi  titoli  e  le  indicazioni  ri- 
ir 

tuali  in  oro,  con  iniziali  grandi  e  inizia- 
lette  ad  oro  e  colori,  e  con  fregi  miniati, 
elegantissimi.  Ha  inoltre  dieci  grandi  mi- 
niature e  due  minori.  Delle  grandi  i -in- 
opie sono  su  fondo  purpureo,  nel  verso  di 
altrettante  carte  rivestite  nel  recto  di  una 
foglia  d'oro,  e  cinque  a  piena  policromia 
nel  recto  della  carta  ili  contro  a  ciascuna 
delle   miniature  su   fondo   purpureo. 

Xel  verso  della  carta  2.  purpurea,  rico- 
perta di  foglia  doro  nel  recto,  è  rappre- 
sentata   una    figura   d'uomo    genuflesso,   in 
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abito  regale,  con  la  corona  posata  a  terra 
(pag.  134).  A  sinistra  un'alta  figura  mulie- 
bre addita  al  re  inginocchiato  la  scena  della 
Natività  rappresentata  nella  miniatura  di  con- 
tro. Sulla  testa  bionda  della  donna  è  la  scritta 
SIBILLA  TIBVRTINA  in  caratteri  epigrafici 
in  oro.  La  Sibilla  ba  sul  capo  una  specie 
di  diadema  di  perle  chiuso  da  un  rullino 
su  cui  scende  dall'alto  un  fascio  di  ragià. 
Sopra  il  re,  nel  quale  si  volle  certamente 
rappresentare  Augusto,  è,  pure  in  maiusco- 
le auree,  la  scritta  : 

NASCETVR  XPS  |  IN  BETHLEEM  J  ET  AN- 
NVNTIA  BITVRINNAZA  RETH  REGNATV 
RVS  PACIFICE  ET  ]  FVNDATOR  QVI  ETIS  0 
FOELIX  MATERCVIVS  VBERA  ILLVM  LAC 
TABVNT. 

Di  contro,  nel  recto  della  carta  3.  è  rap- 
presentata la  nascita  di  Gesù  (tavola).  Intor- 
no, inquadrate  in  una  elegante  cornice,  pie- 
cole  scene  della  storia  evangelica.  l'Annuii- 
ziazione,  l'Angelo  cbe  rassicura  San  Giusep- 
pe, la  visita  a  Santa  Elisabetta,  la  nascita  di 
San  Giovanni  Battista.  In  basso,  collocato  sul 
petto  di  un'aquila  naturale,  non  araldica, 
uno  stemma  sormontato  dalla  corona  reale 
e  avente  in  alto  in  maiuscole  nere  il  motto 
TANT<  »  M<  >NTA.  Nei  quarti  1°  e  4°  lo  stem- 
ma è  controinquartato  di  Castiglia  e  di  Leon, 
nel  2°  di  Aragona,  di  Gerusalemme,  di 
Francia  e  di  Ungheria,  nel  3"  di  Aragona 
e  di  Sicilia,  innestato  in  punta  di  Grana- 
ta. Ai  lati  dello  stemma,  a  sinistra,  un  gio- 
go, a  destra  un  lascio  di  freccie.  A  questo 
scudo  ne  è  appeso  un  altro  di  piccolissime 
dimensioni,  fasciato  d'oro  e  di  rosso,  col 
capo  di  azzurro  caricato  di  una  mezzalu- 
na doro,  sormontato  da  una  piccola  croce. 

Il  verso   della   carta  61,  a   fondo   purpu- 
reo,  è   diviso   in   due   piani.   Nel   superiore 


è  rappresentato  il  battesimo  di  Gesù  nel 
Giordano.  Nell'inferiore  il  miracolo  delle 
Nozze  di  Cana  (pag.  138).  Di  contro,  nel 
recto  della  carta  62,  è  rappresentata  l'ado- 
razione dei  Magi  (pag.  139).  Nella  cornice 
scene  del  primo  periodo  della  vita  di  Cristo, 
la  tristezza  di  San  Giuseppe,  la  fuga  in  E- 
gitto,  la  strage  degl'Innocenti,  la  decolla- 
zione  di   San   Giovanni    Battista. 

Sul  fondo  purpureo  del  verso  della  carta 
111  è  una  miniatura  nella  quale,  evidente- 
mente, si  vollero  esaltare  il  mistero  e  il  culto 
della  Eucaristia  (pag.  1 12).  In  alto  una  figura 
di  vescovo  mitrato,  fiancbeggiato  da  due 
cardinali,  innalza  l'Ostia.  Sopra  è  la  scrit- 
ta ADORAMVS  TE  CHRISTE.  Nel  secondo 
piano  una  figura  inginocchiata,  rappresen- 
tante, senza  dubbio,  il  Re  David,  con  ai 
piedi  la  cetra,  è  circondato  da  tre  perso- 
naggi. In  uno  di  questi,  che  è  in  abito  re- 
gale, sono  riconoscibili  gli  stessi  tratti  di 
fisionomia  del  sovrano  rappresentante  Au- 
gusto nella  prima  miniatura,  in  un  altro 
un  personaggio  della  famiglia  reale.  Di  con- 
tro, sul  recto  della  carta  112,  è  rappresen- 
tata l'ultima  Cena  (pag-  1 13).  Nella  cornice 
altre  storie  della  vita  di  Cristo  :  la  Tenta- 
zione, la  Trasfigurazione,  la  Guarigione  del- 
l'indemoniato, la  Moltiplicazione  dei  pani, 
il  date  a  Cesare  quel  eh" è  di  Cesare,  la 
Lavanda   dei   piedi. 

Nel  verso  della  carta  154,  su  fondo  purpu- 
reo, sono  rappresentati,  nel  piano  superiore 
il  sacrificio  d'Isacco,  nell'inferiore  le  tre  vir- 
tù teologali  (pag.  146).  Nella  grande  minia- 
tura in  fronte  è  la  Crocifissione  (pag.  1 1 7). 
Negli  scompartimenti  della  cornice  scene  del- 
la Passione:  Gesù  condotto  innanzi  ad  Ero- 
de, l'incontro  di  Gesù  con  la  Veronica.  San 
Pietro  che  taglia  l'orecchio  a  Malco.  la  Fla- 
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gcllazione,  la   coronazione   di   spine. 

La  carta  270,  nel  verso,  su  fondo  pur- 
pureo, reca  la  storia  di  Giona  (p<ig-  150). 
Di  contro  è  rappresentata  la  Risurrezione 
(p<ig.  7,57).  Nei  quadretti  racchiusi  nella  cor- 
nice, gli  Apostoli  innanzi  al  sepolcro  vuoto 
e  le  varie  apparizioni   di   Cristo  risorto. 

Oltre  le  dieci  grandi  miniature  ve  n'ha 
due  minori,  una  alla  carta  211  recto  rap- 
presentante le  guardie  a  custodia  del  se- 
polcro, addormentate,  l'altra  alla  carta  263 
verso  rappresentante  l'Angelo  sedente  sul 
sepolcro  vuoto  che  annunzia  la  Risurrezio- 
ne alle   pie   donne   fpagg.  152-153). 

Esprimere  con  parole  la  rara  bellezza  di 
queste  miniature  non  è  facile.  Non  si  può 
guardarle  senza  esser  presi  da  viva,  pro- 
fonda ammirazione.  Del  pregio  artistico 
dei  capolavori  che  adornano  il  prezioso  ci- 
melio discorreranno  gli  studiosi  della  sto- 
ria dell'arte.  Studiandoli  e  paragonandoli 
con  opere  di  minio  o  con  quadri  aventi 
caratteristiche  simili,  potranno  riuscire  a 
determinare,  con  maggiore  o  minore  pro- 
babilità di  successo,  quali  artisti  ne  siano 
stati  gli  autori.  Poiché  una  cosa  appare  si- 
cura, che  cioè  l'artista  il  quale  eseguì  le 
cinque  miniature  allegoriche  su  fondo  pur- 
pureo sia  diverso  da  quello  che  dipinse  le 
cinque  storiche  collocate  di  fronte  alle  pri- 
me. E,  probabilmente,  altri  artisti  miniarono 
le  due  scenette  delle  guardie  del  sepolcri) 
e  dell'Angelo  della  Risurrezione,  ed  altri 
i  fregi  maggiori  e  le  grandi  iniziali  e  le  ini- 
zialette.  E,  quanto  ai  due  gruppi  delle  mi- 
niature maggiori,  la  diversità  vien  confer- 
mata se  si  osservi  attentamente  la  compo- 
sizione materiale  del  codice,  nel  quale  le 
cinque  carte  delle  miniature  su  fondo  pur- 
pureo   non    appartengono    ai     fascicoli    del 


testo,  ma  furono  incollate  ad  essi  nell'in- 
tendimento di  collocarle  di  contro  alle  mi- 
niature storiche,  di  quattro  delle  quali  esse 
costituiscono  i  simboli.  A  me,  dopo  aver 
descritto  il  codice  e  posto  sotto  gli  occhi 
degli  studiosi  le  riproduzioni  delle  mera- 
vigliose miniature  e  di  alcune  delle  orna- 
mentazioni minori,  basti  esporre  i  risultati 
delle  mie  ricerche  intorno  alle  origini  e  al- 
le  vicende  del  prezioso  cimelio.  I  dati  sto- 
rici che  son  riuscito  a  raccogliere  potranno, 
con  le  loro  determinazioni  di  persone,  di 
tempo  e  di  luogo  guidare  i  cultori  della 
storia  dell'arte  alla  definitiva  classificazio- 
ne delle  miniature. 

Un'idea  si  presenta  spontanea  alla  men- 
te di  chi  bene  osservi  la  prima  grande  mi- 
niatura, quella  del  vaticinio  della  Sibilla 
Tiburtina.  Tanto  la  figura  del  sovrano  in- 
ginocchiato quanto  quella  della  Sibilla 
non  sono  ideali  e  di  maniera,  ma  hanno 
tali  caratteristiche  fisionomiche  e  partico- 
lari tali  dell"  abbigliamento  da  far  pen- 
sare subito  che,  sotto  le  apparenze  di  Au- 
gusto e  della  Sibilla,  siano  stati  rappresen- 
tati un  sovrano  ed  una  donna  i  quali  sia- 
no realmente  esistiti  al  tempo  in  cui  la 
miniatura  fu  eseguita.  Lo  stemma  reale  che 
è  di  contro,  contenente  tra  gli  altri  pez- 
zi araldici  le  fascie  rosse  di  Aragona,  in 
un  primo  tempo,  mi  fece  pensare  ad  Al- 
fonso il  Magnanimo,  il  Re  Aragonese  con- 
quistatore del  reame  di  Napoli.  La  conget- 
tura trovava  una  singolare  conferma  in  un 
altro  fatto:  la  somiglianza  della  figura  ri- 
tratta  nel  codice  con  quelle  delle  meda- 
glie di  Alfonso  e  dei  disegni  eseguiti  per 
esse  dai  medaglisti,  riprodotti  dal  Heiss 
nei  suoi  Médailleurs  de  hi  Renaissance  (2\ 
Su  questo  punto,  anche  ora  che  l'esame  del- 
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le  altre  parti  mi  ha  condotto  a  modifica- 
re le  mie  prime  impressioni  sull"  origine 
del  codice,  non  posso  avere  alcun  dubbio. 
Neil" Augusto  genuflesso  che  ascolta  il  va- 
ticinio  della  Sibilla  son  ritratte  le  sembian- 
ze di  Alfonso  d'Aragona.  Men  sicura,  ma 
di  una  verosimiglianza  che  s'avvicina  assai 
alla  certezza,  è  un'altra  mia  congettura,  che 
cioè  l'alta  figura  della  Sibilla  Tiburtina  celi 
il  ritratto  della  bellissima  Lucrezia  d'Ala- 
gno,  la  favorita,  la  diva,  come  fu  chiama- 
ta, di  Re  Alfonso*3).  Ritratti  coi  quali  po- 
ter fare  confronti  non  ne  possediamo,  ma 
il  tipo  personale  e  realistico  della  fisiono- 
mia, l'acconciatura  dei  capelli,  evidente- 
mente riprodotta  secondo  una  particolare 
moda  del  tempo  del  miniatore,  il  ricco  or- 
nato dal  grosso  rubino  sul  quale  cade  dal- 
l'alto il  raggio,  simbolo  della  ispirazione 
divina,  son  tutti  argomenti  per  ritenere  che 
nella  Sibilla  sia  raffigurata  una  persona  real- 
mente esistita.  Accertato  ciò,  il  pensiero 
non  può  non  correre  alla  celebre  donna, 
cui  solo  la  ferma  opposizione  di  Calisto  III 
allo  scioglimento  del  matrimonio  di  Alfonso 
con  Maria  di  Castiglia,  impedì  di  divenire 
regina   di   Napoli. 

Per  ciò  che  riguarda  Alfonso  d'Arago- 
na,  la  congettura,  circostanza  da  principio 
ignorata  da  me,  era  stata  già  avanzata  dal 
prof.  Cugnoni  nella  edizione  delle  opere 
inedite  di  Enea  Silvio  Piccolomini  data 
negli  Atti  della  R.  Accademia  dei  Lincei. 
In  una  nota  ad  un  breve  carme  di  Enea 
Silvio  ad  Alfonso (4),  il  dotto  bibliotecario 
della  Chigiana  asseriva  che  un  praestantis- 
simum  mttnus  di  Alfonso  ad  Enea  Silvio 
era  conservato  nella  biblioteca  <  'bigi,  ed  era 
appunto  il  codice  di  cui  ci  occupiamo  e 
che    il    Cugnoni     descrive.     Riferendosi    a 


quanto  delle  caratteristiche  del  volto  e  del- 
la fisionomia  del  re  aragonese  dice  Enea 
Silvio  stesso,  egli  asseriva  essere  ritratto 
Alfonso  nella  figura  del  re  genuflesso,  e 
come  prova  del  dono  regale  adduceva  gli 
stemmi    di    Aragona    e    della    famiglia   Pic- 


colomini  miniati   in    fondo    alla   pagina    di 
contro. 

La  coincidenza  della  congettura  mia  con 
quella  esposta,  quaranta  anni  or  sono,  da 
un  erudito  che  allo  studio  dei  tesori  chi- 
giani  dedicò  tanta  parte  dell'attività  sua. 
non  poteva  non  impressionare.  Tanto  più 
che,  a  confermar  l'ipotesi  del  dono  del  co- 
dice fatto  da  Alfonso  ad  Enea  Silvio,  con- 
correvano parecchi  fatti  della  vita  di  quei 
due  personaggi,  che  sono,  senza  alcun  dub- 
bio, tra  le  maggiori  figure  del  Rinascimen- 
to. Nel  settembre  del  1450,  il  Piccolomini. 
vescovo  di  Trieste,  segretario  dell'impera- 
tore Federico  III.  e  già  molto  innanzi  nella 
sua  luminosa  carriera,  era  stato  inviato  alla 
corte  di  Napoli  per  trattare  del  matrimo- 
nio dell'Imperatore  con  Eleonora  di  Por- 
togallo nipote  di  Alfonso'5).  Nel  1456  il 
Piccolomini.  vescovo  di  Siena,  torna  a  Na- 
poli per  indurre  Alfonso  alla  pace  con  Sie- 
na che  gli  altri  legati  senesi  suoi  colleghi 
non  erano  riusciti  sino  allora  ad  ottenere. 
Ed  egli  stesso,  nei  suoi  Commentari,  nar- 
ra (6>  che  Alfonso  al  suo  arrivo  esclamasse: 
"  Ora  che  ci  giunge  un  tale  ambasciatore 
si  può  veramente  trattar  della  pace".  Le 
accoglienze  furono  oltre  ogni  dire  onore- 
voli e  cortesi,  e  la  pace  fu  conclusa.  E  du- 
rante le  trattative.  Alfonso,  che  univa  le 
sollecitazioni  sue  a  quelle  dell'Imperatore 
e  dell'Imperatrice  presso  Calisto  III  per  ot- 
tenere al  Piccolomini  il  cappello  cardina- 
lizio,  predisse,  presente   la   corte,   la   eleva- 
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zione  di  lui  al  pontificato.  Qual  comples- 
so di  circostanze  potrebbe  immaginarsi  più 
adatto  per  render  verosimile  il  dono  del 
magnifico  codice  fatto  da  Alfonso  al  futu- 
ro   l'io   II? 

Eppure  non  è  così,  ti  esame  più  mi- 
nuzioso dtl  codice,  e  soprattutto  della  par- 
te che  risulta  di  esso  escludendo  le  cin- 
que miniature  su  fondo  purpureo,  ci  con- 
duce  ad  un   tempo   più   recente. 

La  congettura  del  Cugnoni,  oltreché  sul- 
la grande  somiglianza  con  la  descrizione 
che  del  volto  e  della  persona  di  Alfonso 
dà  Enea  Silvio  nella  Historia  de  Europa  (7) 
era  fondata  sugli  stemmi  di  Aragona  e  dei 
Piccolomini  miniati  in  fondo  alla  cornice 
della  seconda  miniatura.  Ma  ciò  non  è  esat- 
to. Il  grande  è  indubbiamente  lo  stemma 
regio  usato  da  Ferdinando  il  Cattolico.  Il 
granato  ci  riporta  di  sicuro  ad  un  tempo 
posteriore  al  1192,  anno  della  conquista 
di  Granata,  e  il  motto  TANTO  MONTA  e  il 
giogo  e  le  treccie  ci  conducono  a  quello 
della  venuta  di  Ferdinando  a  Napoli  cioè 
ai  mesi  corsi  tra  Fottobre  1506  e  il  giu- 
gno 1507.  E  non  è  della  famiglia  Picco- 
lomini il  piccolo  stemma  dalla  mezzaluna 
e  dalle  fascie  d'oro.  I  Piccolomini  porta- 
vano e  portano  tuttora  cinque  crescenti  o 
mezzelune  d'oro  su  duna  croce  azzurra  in 
campo  bianco.  Il  piccolo  stemma  invece 
clic,  per  essere  sormontato  da  una  croce 
doro  appartiene  certamente  ad  un  vescovo, 
è  quello  della  nobile  famiglia  napoletana 
dei    PodericoW. 

E  appunto  un  l'oderico,  Giovanni  Maria, 
vescovo  di  Nazaret  e  di  danne  fin  dal  I  191, 
poi  arcivescovo  di  Taranto,  era  Cappellano 
Maggiore  del  Me  Ferdinando1'').  \  questo 
prelato  dunque  deve  avere  appartenuto,  per 


dono  di  Ferdinando  il  Cattolico,  lo  stupen- 
do codice  delle  sei   messe. 

E  che  il  codice,  meno  le  cinque  minia- 
ture su  fondo  purpureo,  sia  stato  scritto  e 
miniato  per  Ferdinando  il  Cattolico,  oltre- 
ché dallo  stemma  di  lui,  già  descritto,  è 
provato  dalla  invocazione  Respice  edam  ad 
catholicum  regem  nostrum  ferdinandum  (il 
nome  è  in  lettere  doro)  che  si  legge  nel 
preconio  pasquale  (Exultet)  della  messa  del 
Sabato   santo,   alla   col.  1"  della    carta   244. 

Due  punti  rimangono  ancora  da  chiari- 
re. Se  il  corpo  del  codice,  con  le  sue  mi- 
niature storiche  a  piena  policromia  appar- 
tiene, come  è  certo,  al  tempo  di  Ferdinan- 
do il  Cattolico  e  di  Giovanni  Maria  Po- 
derico,  come  si  può  spiegare  la  presenza 
in  esso  delle  cinque  miniature  su  fondo 
purpureo,  opere  d'arte  di  tempo  anteriore, 
contenenti  due  ritratti  di  Alfonso  d'Arago- 
na? E  se  il  codice  non  potè  essere  donato 
dal  Re  Ferdinando  il  Cattolico  al  suo  cap- 
pellano Poderieo  prima  del  1506-1507.  cioè 
quarantadue  anni  dopo  la  morte  di  Pio  II 
e  tre  dopo  quella  di  Pio  IH,  esso  non  potè 
appartenere,  e  di  fatto  non  appartenne  (10), 
al  gruppo  di  circa  duecento  codici  prove- 
nienti dagli  avanzi  della  biblioteca  dei  due 
Papi  Piccolomini,  gruppo  scelto  ed  acqui- 
stato da  Fabio  Cbigi  per  la  sua  biblioteca. 
In  quale  altro  modo  dunque  il  codice  potè 
pervenire  alla  Chigiana  e  così  in  seguito, 
anebe  per  il  preteso  indizio  dello  stemma 
della  mezza  luna,  far  sorgere  la  leggenda 
che  esso  fosse  un  messale  di  Pio  II? 

Alfonso  d'  Aragona,  grande  amatore  di 
libri,  sia  acquistando  sia  facendo  scrivere 
codici  e  ornandoli  di  ricche  legature,  si  for- 
mò una  biblioteca  a  Castel  Capuano  e  la 
portò  seco  a  Castel   Nuovo  quando  trasferì 
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là  la  sua  dimora.  Egli  aveva  al  suo  servi- 
zio amanuensi,  miniatori  e  legatori.'111  e 
dopo  la  morte  di  lui  la  biblioteca  e  l'of- 
ficina libraria  non  ebbero  minori  cure  dal 
figlio   e   sucessore   Ferrante  (1-). 

E  ovvio  supporre  che  nel  laboratorio  o 
scriptorium  della  reggia  di  Napoli  si  venis- 
sero preparando  anche  libri  liturgici  di  lusso, 
che  Alfonso  amava  ricchezza  di  materia 
e  splendore  d'arte  in  tutto  ciò  che  si  at- 
teneva al  culto.  Cosicché  non  è  davvero 
inverosimile  pensare  che  le  cinque  perga- 
mene rivestite  di  foglia  doro,  contenenti  le 
miniature  su  fondo  purpureo  e  recanti  i  due 
ritratti  di  Alfonso  e  quello  ch'io  credo  di 
Lucrezia  d*  Alagno,  sotto  le  sembianze  della 
Sibilla  Tiburtina,  fossero  state  preparate, 
d'ordine  del  Re  per  adornarne  un  codice 
liturgico  destinato  alla  cappella  reale. 

All'argomento   che    in   favore   di    questa 

congettura   recano  i  ritratti   di   Alfonso    un 

altro   se   ne  aggiunge  di  carattere  affatto  di- 
re1      p 

verso,  ma  non  meno  importante  e  signifi- 
cativo. 

Il  simbolismo  di  tre  delle  cinque  mi- 
niature su  fondo  purpureo  non  si  allontana 
dall'uso  tradizionale  comune.  II  vaticinio 
della  Sibilla  per  la  nascita  del  Redentore, 
il  sacrificio  d'Isacco  per  la  Crocifissione,  la 
storia  di  Giona  per  la  Risurrezione  sono 
ravvicinamenti  e  paralleli  assai  noti,  le  rap- 
presentazioni del  battesimo  nel  Giordano  e 
del  miracolo  delle  nozze  di  Cana  furono 
collocati"  di  contro  all'Adorazione  dei  Magi 
senza  alcuna  intenzione  di  voler  vedere  rap- 
porti ideali  tra  quei  fatti.  Forse  l'artista  o 
il  committente  non  trovando  nelle  storie 
del  vecchio  Testamento  alcun  notevole  fat- 
to da  porre  a  riscontro  di  quello  della  ve- 
nuta  dei   Re  d'Oriente,   pensò  di   rimanere 


nell'ambito  dei  fatti  della  vita  di  Cristo. 
Ma  la  rappresentazione  su  fondo  purpureo 
che  sta  di  contro  alla  miniatura  policroma 
dell'ultima  Cena  esce  affatto  così  dal  cam- 
po della  storia  come  da  quello  dei  simboli 
tradizionali. 

In  quella  miniatura  è  evidente  l'inten- 
zione di  glorificare  il  sacramento  dell'Eu- 
caristia. E  il  riscontro  con  l'ultima  Cena 
non  potrebbe  essere  più  appropriato,  se 
non  che  la  forma  rappresentativa  e  i  par- 
ticolari della  glorificazione  hanno  caratte- 
ristiche singolari  e  che  alludono  ad  una 
speciale  significazione.  Due  cose  soprattutto 
richiamano  l'attenzione:  il  sovrano  genu- 
flesso nel  quale,  come  in  quello  della  prima 
miniatura  si  riconoscono  i  tratti  della  fi- 
sionomia di  Alfonso  d'Aragona  e  la  scritta 
ERIT  FIRMAMENTVM  IN  TERRA  IN  SVM- 
MIS  M<  INTIVM  S.  E.  S.  I,  F.  E.,  in  maiuscolette 
nere  sulla  fascia  bianca  che  partendo  dalla 
mano  del  Re  salmista  ne  circonda  il  capo. 
Non  può  dubitarsi  che  chi  concepì  e  or- 
dinò al  miniatore  tutta  questa  figurazione 
ebbe  presente  un  rapporto  tra  il  eidto  del- 
l'Eucaristia espresso  nella  iscrizione  ADO- 
RAMVS  TE  CHRISTE,  che  è  in  lettere  d'oro 
ai  lati  della  figura  del  vescovo  elevante  l'O- 
stia, e  il  versetto  16  del  salino  LXXI  :  Et  erit 
firmamentum  in  terra  in  summis  monlium, 
super extolletur  supra  Libanum  fructus  eius. 

Ora  chi  mai  poteva  escogitare  un  simile 
rapporto?  E  naturale  che  si  pensi  anzi- 
tutto ad  Alfonso  d'Aragona,  rappresentato 
anche  in  quella  miniatura,  ed  è  ovvio  che 
si  debba  cercare  se  nella  vita  di  lui  s  in- 
contrino fatti  e  circostanze  tali  da  fare  ra- 
gionevolmente credere  che  egli  Stesso  im- 
maginasse  e  ordinasse  la  miniatura  della 
esaltazione   della   Eucaristia. 
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CODICE  CH1G1AM)  DELL]    SEI    MESSE:    IL  SACRIFICIO 
li  (SAI  CO  E  LE  VIRT1    TEOLOGALI. 
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Di  Alfonso  d'Aragona  abbiamo  una  in- 
teressante biografia  nella  raccolta  di  vite 
di  Vespasiano  da  Bisticci  contemporaneo 
del  Re.  Le  virtù  e  i  meriti  di  Alfonso,  co- 
me cristiano,  come  principe,  come  uomo 
colto  e  protettore  degli  studi  e  dei  letterati, 
sono  lodati  dal  biografo  con  ingenua  ma 
espressiva  efficacia  e  con  particolari  i  quali 
non  possono  provenire  che  da  minuziose 
ed  esatte  informazioni.  E  proprio  nei  due  pri- 
mi capitoli  della  vita  di  Alfonso  ci  si  pre- 
sentano due  brani  che  panni  costituiscano 
fili   conduttori   per  la   nostra   ricerca. 

Dice  Vespasiano  (13),  "Egli  (Alfonso)  fu 
litterato  e  molto  si  dilettò  delle  scritture 
sante  e  massime  della  bibbia  che  l'aveva 
quasi  tutta  a  mente.  Udii  da  Messer  Gian- 
nozzo  Manetti  ch'era  assai  noto  della  sua 
Maestà  che  sempre  allegava  la  bibbia  e  la 
sposizione   di   Nicolò   de   Lira 

"  Quando  il  corpo  di  Cristo  andava  a 
qualche  infermo,  ed  egli  passasse  dove  era 
il  Re  ch'egli  lo  sentisse,  sempre  usciva  di 
casa  e  accompagnavalo  infino  al  luogo  dove 
egli  andava  con  doppieri  accesi,  dipoi  si 
ritornava  a  casa.  L'anno  quando  si  faceva 
la  festa  del  corpo  di  Cristo  la  sua  Maestà 
vi  andava  e  invitava  tutti  gli  ambasciatori 
e  signori  che  v'erano  e  portava  una  mazza 
del  baldacchino  che  v'è  sopra  il  corpo  di 
Cristo,  e  andava  scalzo  e  senza  nulla  in 
testa  ". 

Da  questi  cenni  due  cose  appaiono  pro- 
vate :  la  passione  di  Alfonso  per  la  lettura 
della  Bibbia  e  del  Commentario  alla  Bib- 
bia di  Nicolò  de  Lira,  e  la  fervida  devo- 
zione di  lui  per  l'Eucaristia,  dimostrata  con 
speciali  atti  di  culto.  Ina  così  larga  fami- 
gliarità cogli  studi  della  Sacra  Scrittura  e  tan- 
to fervore  di  sentimento  nel  culto  professato 


alla  Eucaristia  non  possono  che  confermare 
l'ipotesi  che  appunto  Alfonso  sia  stato  co- 
lui che  immaginò  l'ordinamento  di  questa 
miniatura  e  ne  commise  l'esecuzione  al- 
l'artista. 

E  un'altra  e  più  impressionante  confer- 
ma di  questa  congettura  ci  reca  il  versetto 
16  del  salmo  LXXI  scritto  sulla  fascia  che 
è  attorno  al  capo  di  David.  L'appropriazione 
di  cpiel  versetto  al  mistero  Eucaristico  è 
un'acuta  interpretazione  di  Nicolò  de  Lira. 
E  un  brano  di  commento  che  merita  di  es- 
sere riferito  per  intero  nell'originale,  per- 
chè perderebbe  molto  del  suo  valore  se  tra- 
dotto o  riassunto  (14). 

"In  Hebreo  habetur  erit  abundantia  fru- 
menti, et  in  translatione  Hieronvnii  di- 
citur  sic:  erit  memorabile  triticum,  et  ideo 
translatio  communis  videtur  corrupta  per 
scriptores  e\  similitudine  dictionum,  firma- 
mentimi  prò  frumentum,  quod  exponunt 
Hebrei  dicentes  quod  in  adventu  Messie, 
(pieni  falso  expectant.  frumenta  crescent  in 
tanta  altitudine  sicut  cedri  Libani  et  fa- 
cient  spicas  magnas  et  latas  ex  quibus  vento 
Haute  decidel  situila  de  qua  Judei  poterunt 
de  sua  voluntate  satiari;  sed  quia  istud  est 
oninino  irrationabile  et  erroneum,  ideo  me- 
bus  exponitur  de  sacramento  Eucharistie 
in  (pio  Christus  continetur  ubique  in  Ec- 
clesiis  sub  specie  panis  triticei  propter  quod 
comparat  se  grano  frumenti,  lo.  xii.  capitulo, 
et  ideo  dicitur  hic  erit  frumentum  idest 
Eucharistie  sacramentimi  in  terra  in  sum- 
mis  moutium,  qui  Episcopi  et  sacerdote? 
qui  in  Ecclesia  dei  sunt  quasi  montes  su- 
per capita  sua  elevanl  hoc  sacramentum, 
Mipcrextollitur  >uper  Libanum  fructus  eius 
(|iiia  fructus  huius  sacramenti  extollit  ho- 
minem  ad  altitudimen  celi.  Johan.  vi  si  quis 
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manducaverit   de  hoc   pane   vivet    in    eter- 


nimi 


Quei  cenni  biografici  che  ci  dà  del  Re 
Aragonese  Vespasiano  e  l'argomentazione  di 
Nicolò  de  Lira  sul  senso  del  versetto  fini- 
scono di  svelarci  il  segreto  della  miniatura 
dell'Eucaristia.  Il  Re  Alfonso,  devoto  del 
Sacramento  e  lettore  assiduo  della  Bibbia 
e  del  commentario  del  de  Lira,  nel  com- 
mento di  questo  a  quel  versetto  trovò  l'e- 
spressione più  chiara  e  più  viva  del  con- 
cetto che  nel  fervore  della  sua  fede,  egli 
sera  formato  del  mistero  della  Eucaristia. 
E  per  illustrare  tale  concetto  immaginò  e 
fece  eseguire  la  figurazione  della  miniatura 
e  volle  esser  compreso  egli  stesso  nel  grup- 
po degli  adoratori  del  Sacramento.  Né  cre- 
do che  a  questa  ipotesi  osti  il  fatto  cbe 
nella  fascia  bianca  recante  il  versetto  sia 
scritto  secondo  la  volgata  firmamentum  e 
non  frumentum  secondo  la  correzione  del 
de  Lira,  il  disegno  e  i  particolari  della 
glorificazione  rappresentata  nella  miniatura 
dovettero  essere  certamente  indicati  da  ehi 
aveva  fatto  sua  la  interpretazione  del  de 
Lira.  Ma.  compiuta  l'opera  del  miniatore, 
il  calligrafo  il  quale  doveva  scrivere  il  ver- 
detto nella  lascia  bianca,  ignaro  della  va- 
riante fondamentale,  lo  scrisse,  secondo  la 
lezione  comune,  alla  meglio,  anzi,  per  la 
scarsezza  dello  spazio  dato  alla  fascia  dal 
miniatore,  dovette  esprimere  con  semplici 
sigle  le  ultime  sei  parole  del  versetto. 

Probabilmente,  per  la  morte  del  He  (  1  158), 
il  confezionamento  del  ricco  codice  litur- 
gico, pel  quale  erano  state  preparate  le  cin- 
que miniature  su  fondo  purpureo,  fu  so- 
speso, né  è  da  supporre  che  il  successore 
Ferrante  si  desse  premura  di  far  compiere 
un   libro   nel   (piale   tutti   avrebbero   potuto 


vedere  glorificata  la  favorita  del  padre,  verso 
la  quale  è  noto  ch'egli  si  mostrò  tutt'altro 
che  benevolo. 

Il  codice  dunque  non  deve  aver  fatto 
parte  della  magnifica  biblioteca  dei  Re 
Aragonesi  di  Napoli  Alfonso  e  Ferrante,  la 
quale  andò  poi  smembrata  e  in  parte  dispersa 
per  l'invasione  di  Carlo  Vili115).  Forse  però, 
dopo  la  morte  di  Ferrante,  le  cinque  mi- 
niature su  fondo  purpureo  rimasero  nella 
officina  libraria  della  reggia  di  Castelnuovo. 

Con  la  pace  tra  Ferdinando  il  Cattolico 
e  Luigi  XII.  chiusa  a  vantaggio  della  Spa- 
gna l'antica  contesa  con  la  Francia  pel  Rea- 
me di  Napoli,  Ferdinando  il  Cattolico,  ac- 
compagnato dalla  seconda  moglie  Germana 
di  Foix,  in  principio  dell'ottobre  1506  si 
recò  a  Napoli  per  prender  possesso  del  re- 
silo  e  vi   rimase   fino   al    1    giugno  dell'an- 

no  successivo.  I  festeggiamenti  fatti   al  nuo- 
re 

vo  Re  furono  grandi  anche  da  parte  del 
clero,  né  si  può  credere  che  vi  avesse  pic- 
cola parte  il  vescovo  Giovanni  Maria  Po- 
derico  Cappellano  Maggiore.  Che  il  codice 
delle  sei  messe,  eseguito  in  quel  periodo 
di  tempo  col  testo  e  con  le  miniature  sto- 
riche e  adornato  con  le  cinque  su  fondo 
purpureo  provenienti  dallo  scriptorium  dei 
Re  Aragonesi,  fosse  donato  a  lui  dal  Re  mi 
par  provato  dall'aggiunta  dello  stemma  epi- 
scopale del  Poderico  al  grande  stemma  rea- 
le <"'*.  E  il  dono  dovè  essere  fatto  durante 
la  dimora  di  Ferdinando  il  Cattolico  a  Na- 
poli, in  occasione  forse  di  alcuna  delle 
grandi  solennità  religiose  celebrate  allora  in 
quella   città. 

Ma  in  (piai  modo  il  codice,  rimasto,  se- 
condo ogni  probabilità,  presso  la  famiglia 
Poderico  dopo  la  morte  del  vescovo  Gio- 
vanni  Maria  (1525)  può  esser  venuto,  sul- 
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CODICE  CHI  GIANO  DELLE  SU   MESSE:   LA   RESURREZIONI 
E  ALTRE  STORIE  DELLA   VITA   DI  CESI 
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CODICE  CIUCIANO  DELLE  SEI 
LE  GUARDIE  AL  SEPOLCRO. 


la  metà  del   secolo  XVII,   nella    biblioteca 
Chigiana  ? 

Se  il  codice  fosse  appartenuto  a  Pio  II, 
come  reca  la  tarda  ed  erronea  tradizione, 
la  cosa  si  spiegherebbe  facilmente,  pensando 
ch'esso  fosse  stato  acquistato  da  Alessandro 
VII  insieme  agli  altri  detta"  biblioteca  di 
Pio  II  e  di  Pio  III,  sfuggiti  alla  dispersione 
e  rimasti  a  Siena.  Ma  il  codice,  almeno  nella 
parte  sua  maggiore,  è  posteriore  ai  due  Pa- 
pi Piccolomini,  come  abbiamo  veduto,  e 
non   è  indicato  nell'elenco  dei   duecentotre- 


dici codici  Piccolominei  inviato  ad  Ales- 
sandro VII.  Convien  dunque  dire  che  per 
altra  via  esso  pervenisse  alla  Chigiana.  E 
qui  ci  si  affaccia  alla  mente  un'altra  assai 
verosimile  ipotesi.  Una  nipote  di  Pio  III, 
Eleonora  Piccolomini  d'Aragona,  fu  sposata 
in  seconde  nozze  da  Paolo  Antonio  Pode- 
rico  nipote  del  vescovo  Giovanni  Maria  <17). 
Qua!  cosa  più  naturale  del  supporre  che  ad 
essa,  pel  tramite  del  marito,  e  alla  morte 
di  essa  agli  eredi,  pervenisse  il  codice  '{  Né 
mi   par  temerario  pensare  che  quell'appas- 
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CODICE  CH1GIANO  DELLE  SEI  MESSE  : 
LE    MARIE  AL  SEPOLCRO. 


sionato  ricercatore  di  manoscritti  preziosi 
ed  espertissimo  conoscitore  delle  genealogie 
delle  famiglie  di  Siena  che  fu  Alessandro 
VII  sapesse  che  un  codice  di  tanto  pregio 
era  presso  gli  eredi  della  Piccolomini  Po- 
derico  e  trovasse  modo  di  acquistarlo  o  di 
averlo  in   dono. 

Questa    provenienza   indirettamente    Pic- 


(1)  MUNOZ  A..  /  codici   miniali  della  Biblioteca   Citici 
in   Roma  in  Recite  des  Bibliothèques,  ott.-dec.  1905. 

(2)  Grazie  alla   facoltà,    liberalmente   appena    richiesta 
concessami   da   S.   S.   Pio    XI,  il   codice,    sebbene  si   fosse 


colominea,  e  la  presenza  della  mezzaluna 
nel  piccolo  stemma  fecero  sorgere  la  tra- 
dizione che  il  codice  di  Ferdinando  il  Cat- 
tolico e  dell'Arcivescovo  Poderico  avesse 
appartenuto  a  Pio  II  e  fosse  stato  fatto  scri- 
vere e  miniare  per  lui. 

[GNAZIO  GIORGI. 


nel  periodo  della  consegna  della  Chigiana  alla  \  aticana. 
potè  esser  trasferito  per  alcune  ore  nello  stabilimento 
Danesi  di  Roma  onde  eseguire  le  negative  occorrenti  per 
preparare   la  riproduzione  a   colori   della   miniatura   della 
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Natività.    Per   la   eccezionale    benigna    concessione    mi   è 
qui   doveroso  esprimere  i  miei   reverenti   ringraziamenti. 

(3)  Voi.  I.  PI.  IX,  X,  XI. 

(4)  Cfr.  CROCE  B.,  Lucrezia  d? Alagno  in  Nuova  An- 
tologia Voi.  CCCLXIII  p.  30  e  sgg.  -  PASOLINI,  P.  D.  Ma- 
dama  Lucrezia  in  Rendiconti  della  R.  Accademia  dei 
Lincei  CI.  di  Scienze  mor.  star,  e  filol.  Voi.  XXI 11  p, 
645  e  sgg. 

(5)  AENEAE  SILVII  PICCOLOM1N1  qui  postea  fuit 
Pius  II  Pont,  Max.  opera  inedita  descripsit  ex  codicihtts 
Chisianis  valgavi!  notistpte  illustravit  JOSEPHUS  CU- 
GNONI  in  Atti  della  R.  Accademia  dei  Lincei  serie  terza 
Memorie  della  CI.  di  Scienze  mor..  stor.  e  filol.  Voi. 
VIII   p.   668  nota   2. 

(6)  PASTOR  L.  Storia  dei  papi  dalla  line  del  medio 
evo,  vers.   Mercati.  Voi.  I   p.  436. 

(7)  AENEAE  SILVII  PICCOLOMINI,  Opera  inedita 
già  cit.,  pag.  499. 

(8)  AENEAK  SYLVII,  Historia  de  Europa,  in  AENEAE 
SYLVII  PICCOLOMINEI,  opera  quae  extant  omnia,  Ba- 
silea1, 1571,  pag.  470. 

(9)  UGHELLI  F.,  Italia  sacra  ed.  Coleti.  Voi  VII 
col.  777. 

(10)  Su  Giovanni  Maria  Poderico  Vescovo  di  Nazaret  e 
di  Canne,  poi  Arcivescovo  di  Taranto,  e  sulla  famiglia  di 
lui  cfr.,  oltre  l'LIglielli  già  cit.,  RICCA  E.  Istorio  ile'  feudi 
delle  Due  Sicilie.  Napoli  1861-79  Voi.  IV  pagg.  82  e  83. 
Debbo  al  Prof.  Nicola  Barone.  Soprintendente  all'Archivio 
di  Stato  di  Napoli,  utilissime  indicazioni  intorno  agli  stem- 
mi di  Alfonso  di  Aragona  e  di  Ferdinando  il  Cattolico, 
e  al  Cav.  Giustino  Colaneri.  della  Biblioteca  Casanatense, 
la  identificazione  dello  stemma  della  famiglia  Poderico. 
Ad  ambedue  esprimo  qui  la   mia  viva    riconoscenza. 

(11)  Il  codice  delle  sei  messe  non  figura  nella  nota  dei 
213  della    libreria    di   Pio  II   inviata  a    Fabio   Chigi.  Cfr. 


CUGNONI,  Appendi.*  secando  in  Aenene  Silvii  opera  ine- 
dita già  cit.  pag.  333. 

(12)  Cfr.  MINIERI  RICCIO  C,  Cenno  storico  della  lo 
endemia  Alfonsina  Napoli  1875.  -  Lo  stesso,  Alcuni  fatti 
di  Alfonso  I  di  Aragona  dal  15  aprile  113?  al  31  di- 
cembre 1458  in  Archivio  Storico  per  le  Provincie  Xapo- 
letane.  Ann.  VI  1881.-  BARONE  N.  Le  cedole  di  tesore- 
ria dell'Archivio  di  Stato  di  \apoli  in  Irchivio  cit. 
Ann.  IX  e  X,  1884-85.  -  MAZZATINTI  G.  Inventario  dei 
manoscritti  italiani  delle  biblioteche  di  Francia,  \  ol  I 
p.  XXIX  e  sgg.  in  Indici  e  cataloghi  pubbl.  dal  Mini- 
stero d.  pubbl.  Istruzione,  Voi.  V.  -  Ml'NTZ  E.  Histoire  ile 
l'Art  pendant  la   Renaissance. 

(13)  VESPASIANO  DA  BISTICCI.  Vite  di  uomini  illu- 
stri del  secolo  XI  rivedili  ■  sui  manoscritti  da  L.  Prati  Bo- 
logna 1892.  Voi.  I  pagg.  65  e  68,  in  Collezione  di  opere 
inedite  o  rare.  Voi.  68. 

(14)  NICOLAUS  DE  LYRA,  Glossa  ordinaria  in  sacram 
Scripturam.   Roma-   1471-7?.  Voi.   II  e.   413. 

(15)  Intorno  alle  vicende  della  biblioteca  Aragonese  di 
Napoli  veggasi  la  prefazione  all'opera  già  citata  del  MAZ- 
ZATINTI. 

(16)  Destinare  al  Cappellano  Maggiore  del  Regno,  per 
la  Cappella  Reale,  codici  liturgici  di  lusso  non  era  un 
uso  nuovo  nella  Corte  di  Napoli.  Da  una  cedola  di  Te- 
soreria del  28  maggio  1871,  il  prof.  Barone  (Op.  cit.  in 
Ardi.  stor.  per  le  Prov.  ISap.  Ann.  1884  pag.  234)  trae 
la  seguente  notizia:  "Giovanni  Valles  riceve  40  d.  pel 
prezzo  di  un  bel  messale  istoriato  con  lettere  maiuscole 
di  oro  e  di  azzurro  comprato  dal  Re  e  consegnato  al  Cap- 
pellano maggiore  per  la  Cappella  reale". 

(17)  LITTA  P.,  Famiglie  celebri  d'Italia.  F.  Piccolo- 
mini  già  Todeschini,  Tav.  II.  -  RICCA  E.,  op.  cit.  \  ol.  1\ 
pag.  85. 


Con  grande  modestia  il  nostro  esimio  colla- 
boratore dichiara  di  lasciare  agli  studiosi  d"arte 
il  giudizio  sulle  miniature  del  codice  che  egli 
illustra   con  tanta  dottrina. 

Siamo  con  lui  loto  corde  nel  rifiutare  la  no- 
tizia, dataci  dalla  tarda  annotazione  settecente- 
sca, di  una  appartenenza  del  messale  a  Pio  II. 
E  certamente  è  errata  la  identificazione  del  mi- 
niatore con  colui  (l'annotatore  faceva  probabil- 
mente tutt'uno  di  Liberale  da  Verona  e  di  Gerola- 
mo da  Cremona),  che  aveva  decorato  i  corali 
del  duomo  senese;  senza  contare  la  data  an- 
ch'essa non  uccellabile,  riportata  dall'anonimo 
scoliasta,  al  11.10.  Pure  in  quell'accenno  ai  co- 
rali del  Duomo  di  Siena  è  nascosta,  maltrave- 
stita.  la  verità. 


11  prof.  Giorgi  stima  le  miniature  a  fondo 
purpureo  del  tempo  d'Alfonso  d'Aragona  cioè 
di  circa  la  metà  del  quatlrocento.  identificando 
in  esse  due  ritratti  di  quel  He:  e  le  altre  del 
tempo  di  Ferdinando  il  Cattolico,  cioè  del 
1506-7  quando,  secondo  il  prof.  Giorgi,  il  co- 
dice fu  rimaneggiato.  L'esame  stilistico  delle 
miniature  ci  impedisce  d'accogliere  la  prima 
parte   di   tali   conclusioni. 

Le  miniature  appaiono  veramente  di  due  arte- 
fici :  uno  ha  eseguito  quelle  rappresentanti  storie 
di  Cristo,  l'altro  quelle  a  fondo  purpureo  con 
scene  allegoriche.  Ma  le  une  e  le  altre  appar- 
tengono alla  fine  del  sec.  XV  0  al  principio  del 
sec.  XVI.  Se  l'identificazione  dei  ritratti  di  Al- 
fonso d'Aragona  in  quelle  a  fondo  purpureo  deve 
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ritenersi  per  sicura,  bisognerà  trovare  una  spie- 
gazione plausibile  del  perchè  quel  ritratto  sia 
stato  ivi  miniato  a  circa  cinquant'  anni  dalla 
morte   del   Re. 

I  due  miniatori  sono  indubbiamente  senesi. 
Si  tratta  di  due  artefici  die  vennero  su  in  quello 
scorcio  di  secolo  a  Siena,  quando  la  tradizione 
patria,  esauritasi  ormai,  vacillava,  e  influenze 
d'ogni  specie,  fiorentine,  umbre,  lombarde,  si 
contendevano  il  campo.  Il  miniatore  della  \  ita 
di  Cristo  sente  fortemente  quelle  umbre,  specie 
nel  paesaggio,  fino  ad  avere  netti  accenti  signo- 
relliani  (Natività):  il  miniatore  delle  scene  al- 
legoriche ha  avuto  un'educazione  anch'esso  um- 
bro  -  senese  non  diversissima  da  quella,  met- 
tiamo.  di   Matteo   Balducci    o    di   Pietro  di    Do- 


menico. Ambedue  guardarono  certamente  alle 
miniature  di  Liberale  e  di  Gerolamo:  di  cui  si 
ritrovano  accenni  nei  tipi  delle  figure  e  anche 
un  po'  nel  modo  di  rendere  il  paesaggio,  e  quelle 
curiose   pietruzze   sparse   per  il   cammino. 

Il  prof.  Giorgi  asserisce  risolutamente  la  pro- 
venienza napoletana  del  codice.  Se  così  è,  due 
miniatori  senesi  dovettero  trovarsi  a  lavorare  a 
Napoli.  Come:'  Perchè?  Non  sappiamo,  ma  se 
fosse  necessario,  non  vedremo  nessun  ostacolo 
ad   ammetterlo. 

Ma  qualunque  la  provenienza  sia.  quello  che 
non  resta  dubbio  è  la  senesità  del  codice,  e  la  da- 
tazione delle  sue  miniature  almeno  alla  fine  del 
sec.   \\  . 

N.  d.  R 


LA    ROCCA    DI    MONSELICE 


Monselice  !  Poi  che  di  qua  monte  Ricco 
incombente  occupa  verde  tutti  i  finestrini, 
il   viaggiatore  guarda  all'altro  lato,  vede  sul 

DO  e- 

movimento  dei  tetti  alzata  una  parete  di 
selce  aspra  e  precipite:  in  cima,  una  torre. 
Guarda  con  indifferenza. 

Con  ben  diversi  occhi  miravano  nella 
lontananza  cerulea  gli  antichi  a  «piota  un 
tempo  temutissima  rocca,  cui  per  la  po- 
stura sulla  via  Emilia  Altinate  incalzarono 
nei  secoli  Tonde  degli  uomini  o  minacciami 
O  imploranti  :  la  Rocca,  orgoglio  della  città, 
che  la  volle  bianca  sul  vessillo  scarlatto. 
Quanti  assalti  e  vicende  di  fortuna  e  mu- 
tarsi di  signorie  dalle  lontane  età  barbare 
fino  a  quel  1"  settembre  1509  che  "  10  hoc- 
che  de  Artellaria  grossa  da  muraglia,  bone 
colubrine  e  cannoni  e  cadauna  aveva  otto 
para  de  boi  con  parecchi  carri  de  munizioni 


carghi  "  0-)  l'assalirono  e  la  presero,  come  si 
coglie  un  frutto  maturo!  L'incendio,  a  poca 
distanza  di  tempo,  consunse  l'ultimo  resto 
di  sua  terribilità,  tanto  che  lo  Scardeone, 
scrivendo  nel  1560.  notava  già  con  tristezza: 
■•  mine  vero  neglecta  est  ac  vetustate  pene 
consumpta  "  <2).  Oramai  non  serviva  più  a 
nulla  e  perciò  la  conferma  (3  marzo  1539) 
del  doge  Laudo  al  privilegio  dell"  aprile  1  100 
di  tenere,  a  spese  del  veneto  dominio  "  ca- 
stra, turres,  et  fortilicia  terre  Montis  Silicis 
aptate  "  non  ebbe  seguito:  e  la  fortezza 
morta  fu  abbandonata  al  suo  destino.  Sotto, 
accaniti,  gli  uomini  scavano  il  monte,  ne 
mettono  a  nudo  il  duro  cuore  di  pietra, 
arrivano  rabbiosi  e  avidi  fino  a  scalzar  le 
fondamenta  delle  mura,  e  allo  scoppiar  delle 
mine  la  rupe  tutta  ?i  squassa,  rimbomba,  si 
squarcia.    Un    tardo  divieto  limita  la    cava  a 
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MONSELICE:   LE  MI  HA   DELI  \   l'HIMX   CINTA 
COrV   V'EDITA  DEI.  MASTIO. 


un  dato  segno.  Questo,  gli  uomini.  Ma  già 
il  tempo,  i  geli,  le  edere  insinuanti  e  te- 
naci  hanno   sconnesso   le   muraglie,  e  oijni 

P  P 

tanto  rovinano  i  merli  a  decine  insieme, 
oppure  un*  intera  cortina  si  corica  ali"  im- 
provviso e  al  suo  luogo  rivela  un  tratto  di 
vigneto   o   un    lembo   nuovo   di   cielo. 

In  basso,  dietro  un  primo  ordine  di  muro, 
la  cittadella:  poi  altri  gironi  cerchiavano  il 
monte  su  su  fino  alla  rocca,  come  nel  pur- 
gatorio dantesco.  Scoperto  restava  il  fianco 
a  mattina  perchè  le  cave  (quella  località 
era  indicala  col  nome  di  lVtriolo  già  nel 
914)  (3)  da  quella  parte  avevano  reso  la  sca- 
lata impossibile. 

Il  mastio,  un  torrione  quadro,  piantato 
su  larga  base  piramidale,  mirabilmente  co- 
strutto   in    trachite    squadrata    e    commessa 


senza  calce  evidente,  s'innalza  sul  breve 
spiazzo.  Sono  ancora  visibili  i  buchi  per 
introdurvi  la  scala  mobile  onde  salire,  a 
nove  metri,  dal  suolo,  fino  alla  porta  (4>. 
Un'erba  serpigini,  bruciata  dal  sole,  cresce 
nel  silenzio  del  cortile  chiuso  da  alti  muri. 
E  quella  porta  inaccessibile,  spalancata  a 
ogni  vento,  fonda  così  che  della  camera  in- 
terna appena  si  scorge  la  cupa  tenebra,  pax 
quella  di  un  sepolcro,  di  un  sepolcro  (piale  i 
persiani    amavano    per    nascondere    i    re. 

E  romana,  la  Torre'.''  E  barbarica?  È  me- 
dievale ? 

A  mezzogiorno,  proprio  nel  centro  della 
parete,  ve  una  pietra  inscritta  che  ha  dato 
e  darà  filo  da  torcere  agli  eruditi.  DUINI. 
I  buoni  secentisti  1"  interpretarono  subi- 
to :   divo  Oilìtmio  nostro   imperatori.  Anzi: 
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MONSELICE:    l'ORIA  DELLA  SECONDA   CINTA. 


Ottone  I.  secondo  scrisse  uno  che  amava 
la  precisione  (5).  Campata  in  aria,  la  confet- 
tura fu  ripetuta:  non  convinse  uessuno,  che 
le  capitali  quadrate,  belle  da  sembrare  del 
periodo  augusteo,  mancano  di  segni  di  in- 
terpunzione :  ciò  che  pare  un  segno  è  una 
scalfittura  fra  il  D  e  1*0,  fra  1"0  e  l'N.  Più 
semplicemente  può  darsi,  come  spesso  è  av- 
venuto (per  esempio,  tanto  per  non  andar 
lontani,  a  Este  dove  il  mastio  marchionale 
sì  elevava  su  base  di  materiale  romano), 
che  si  siano  serviti  di  una  pietra  rinvenuta 
in  Monselice  e  l'abbiano  incastrata  lassù 
al  posto  d'onore;  e  così  non  vi  sarebbe  bi- 
sogno di  voler  leggere  in  essa  (l'ipotesi  e  del 
Main)  (6)  il  nome  di  quel  fiorentino  spirito 
bizzarro  che  si  chiamò  Anton  Francesco 
Doni.    Abitava    costui,    gli  ultimi  suoi  anni. 


una  torre  del  castello,  e  in  Monselice  fece 
la  più  grossa  delle  sue  pazzie:  quella  di 
morire.  Intendiamoci:  capacissimo  quel 
tipo  di  preparare  una  burla  del  genere 
o  d"  aver  voluto  mettere  siili'  edificio  un 
seguo  di  dominio.  Però  a  meno  che  non 
siasi  servito  di  una  buona  armatura  -  che 
sarebbe  stata  notata  -  e  abbia  pazientato 
un  tempo  più  lungo  che  il  suo  spirito 
volubile  sofferisse,  è  difficile  ammettere  si 
sia  arrampicato  a  quell'altezza.  Altri,  col- 
piti da  quella  imponenza  veramente  piena 
di  romanità,  giudicarono  la  torre  stazione 
semaforica  dei  bassi  tempi  imperiali.  Sel- 
vatico la  imparentò  alle  Torri  del  Bel- 
lunese (,). 

Noi  ci    contenteremo    di    quello    che    ci 
tramandò  un  contemporaneo  (8)  ;  che  cioè  Fe- 
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MONSELICI      MI  HA   DELLA   l'KIM\   CINTA 
(LATO  INTERNO). 


derigo  II  venuto  a  Monselice  alla  vigilia 
della  nuova  scomunica  (s'era  nel  marzo 
1239)  e  rimastovi  fermo  più  giorni  (la  sua 
presenza  certo  bastò  a  disperdere  l'eco  delle 
preghiere  delle  quali  il  Serafico,  circa  un 
ventennio  innanzi,  s'era  nutrito  nei  recosi 
del  colle)  abbia  comandato  di  rinnovare  le 
fortificazioni,  abbattendo  colle  vecchie  torri 
memori  dei  Longobardi,  la  collegiata  e  le 
case  dell'arciprete  e  dei  canonici  che  vi  sta- 
vano accanto  |(|).  Allora,  benché  Rolandino 
non  ne  faccia  speciale  menzione,  io  penso  col 
Gloria  '"'l  siasi  latta  anche  la  torre.  Quel  mo- 
do di  squadrare  collo  scalpello  la  pietra,  cruel- 
rimpostare  l'edificio  SU  base  piramidale  a 
dargli  maggior  robustezza,  lo  vedremo  più 
giù  nel  palazzo  clic  la  tradizione  vuole  di  Ez- 
zelino.   \ncbe  un'annotazione,  che  il  Gloria 


ritiene  non  posteriore  al  1265,  sulla  bolla 
pontificia  approvatitela  traslazione  della  col- 
legiata dice  :  ••  Federilo  imperatore  qui  ca- 
strimi   Montisilicis  condidit  "  . 

La  prima  cinta  di  mura  è  munita  di  tor- 
ricelle.  aperte  completamente  verso  1"  in- 
terno, con  una  finestra  ad  arco  tondo  su 
ogni  fianco  al  livello  di  dov'era  il  più  alto 
impalcato.  È  anche  la  più  conservata.  Delle 
altre,  abbattute  dai  terremoti  (1222  e  1348) 
e  dalle  guerre,  rifatte  più  volte,  non  re- 
stano clic  brevi  tratti.  Salvo  le  più  antiche 
attorno  al  mastio,  oggi  vediamo  le  cortine 
costrutte  nel  modo  proprio  alle  fortifica- 
zioni carraresi  :  un  filare  in  cotto,  imo  in 
pietra,  eolla  camminata  di  ronda  aggettante 
dal  vivo  del  muro,  coi  merli  guelfi  clic  v  im- 
|pu-e    Francesco    il    vecchio,  guarniti  di  feri- 
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toia,  di  buclii  per  il  travicello  d'appog- 
gio, quadri  e  rastremati  in  alto.  Più  pre- 
so al  mastio  ne  incontriamo  <li  tondi  col 
carro  in  color  rosso  sovente  inquartato 
eolla  croce  padovana.  Ci  tenevano  i  (lana- 
resi   alla    rocca.  Quando  nel  1338  poterono 


aver  Monselice:  /ini/  l'adue  gaudium  iiui- 
gnum  -  raccontano  non  ciceronianamente 
i  Cortusi  -  sed  de  Rocha  multipli' min- 
ili  tri  plit  in. 

Ma  scendiamo  a  (là  Marcello,  a  quel  com- 
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plesso  di  edifizi  a  forma  di  [sette  che  si 
scorge  laggiù. 

La  parte  più  antica,  che  rimonta  alla  fine 
dell'Xl  o  ai  primi  del  XII  sec.  è  quella  com- 
presa entro  la  seconda  cinta,  più  verso  il 
monte.  Vediamo  una  gran  camera  tetra, 
anzi  sala,  che  di  quel  tempo,  oltre  i  muri 
a  quadri  di  selce,  internamente  ben  stuc- 
cati con  calce  sulla  quale  fresca  ancora 
il  muratore  ha  segnato  il  contorno  d'ogni 
pietra  col  filo  della  cazzuola,  conserva  una 
bifora  divisa  da  una  tozza  colonnina  dagli 
spigoli  smussati.  Era  questa  la  "  mansio  pu- 
blica  "  o  "  domus  domnicata  prope  Eccle- 
siam  Sancti  Pauli  ad  justitiam  faciendam  " 
di  cui  parlano  i  documenti?  Il  prope  si  do- 
vrebbe intendere  qui  con  una  certa  lar- 
ghezza. A  ogni  modo  che  nel  1115  un  pa- 
lazzo vi  fosse,  nessun  dubbio.  Ricordiamo 
il  marchese  Folco  d'Este  aver  tenuto  quel- 
l'anno un  placito  appunto  nella  "  domus 
domnicata  "  <n).  E  quando  soggiornò  qui  il 
Barbarossa  dovette  trovare,  non  certo  nelle 
case  dell'alto,  capace  alloggio  per  sé  e  la 
corte.  Non  parliamo  di  Federigo  II  che  a 
Monselice  non  avrebbe  avuto  un  altro  con- 
vento di  Santa  Giustina,  come  a  Padova,  per 
le  sue  donne  e  i  suoi  leopardi.  Ma  quanto  a 
costui  forse  trovò  già  pronto  il  palazzo 
nuovo. 

Sorse  il  cubo  possente,  isolato,  in  trachite 
del  monte  lavorata,  con  gli  spigoli  basilari 
a  sperone.  Il  pianterreno  che  serviva  a  ma- 
gazzini aveva  ingresso  separato:  ma  l'ingresso 
ai  piani  superiori,  per  maggior  sicurezza, 
doveva  essere  dalla  seconda  cinta  passando 
sopra  il  volto  a  costoloni  che  ancora  sus- 
siste e  che  nella  parte  anteriore  mostra 
di  essere  assai  vecchio.  Nell'ultimo  piano 
le   finestre,  su  due   Iati   amplissime,  di   mi- 


nor grandezza  sugli  altri  due,  sono  a  tutto 
sesto  con  le  ghiere  in  cotto  adorne  di  una 
fascia  a  rombi  come  a  Padova  nelle  case  dei 
Da  Romano  e  nel  palazzo  degli  Anziani. 
E  come  in  quelle  le  più  ampie  avranno 
racchiuso   delle  bifore. 

Sotto  alla  linea  del  tetto,  sotto  alle  fi- 
nestre sporgono  modiglioni  a  labbro  rial- 
zato che  si  spiegano  solo  pensando  all'a- 
ver servito,  come  in  altri  palazzi  coevi,  a 
reggere  i  ponti  messi  giù  a  furia  per  saet- 
tare e  rovesciar  materia  bollente  e  pietre  in 
caso  d'assalto (*2).  Tanti  rimaneggiamenti  ha 
subito  l'edificio  che  riesce  arduo  dare  una 
data  approssimativamente  certa  alle  varie 
sue  parti.  La  tradizione  lo  attribuisce  ad 
Ezzelino  che  ebbe  Monselice  dal  1237  al 
1256,  sia  pure  dal  '39  al  "49  avendolo  ce- 
duto all'imperatore.  In  mancanza  di  docu- 
menti  bisogna  tenerne   conto. 

Però  esaminando  il  piano  più  alto,  al 
quale  si  accede  ancora  per  l'antico  portale 
romanico,  simile  alle  finestre,  ci  accorgiamo 
che  se  oggi  è  diviso  in  tre  ambienti,  i  muri 
divisori  sono  semplicemente  accostati,  rive- 
lano cioè  di  essere  stati  costruiti  non  con- 
temporaneamente ai  maestri.  Era  quindi  da 
prima  un'unica  vastissima  sala,  vera  sala 
della  Ragione,  che  poteva  ben  contenere  la 
folla  delle  adunanze  solenni  o  di  quando 
si  amministrava  la  giustizia.  1  n  palazzo  del 
comune  insomma,  il  nostro;  come  quelli 
di  Padova,  di  Bologna,  di  Orvieto,  ecc.  E 
allora  non  è  avventato  pensare  alla  repub- 
blica padovana,  a  quei  primi  anni  di  vita 
pieni  di  vigore  e  di  ardimento  anche  oltre 
la  cerchia  della  città  (le  fortificazioni  di 
Cittadella  sono  del  1220-21)  (15>. 

Quando  poi  la  sala  sia  stata  ridotta  come 
vediamo,   ecco  soccorrerci  la  tradizione  con 
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un  nome  :  Ezzelino.  E  chi  se  non  lui  avrebbe 
piantato  lassù  agli  angoli  della  cornice  <li 
cotto  portata  da  ardii  schiacciati  quelli  in- 
solenti merli  ghibellini?  Non  certo  la  re- 
pubblica padovana,  né  i  marchesi  d'Este, 
né  i  Da  Carrara;  tutta  gente  guelfa.  Go- 
vernando da  tiranno,  la  sala  delle  assem- 
blee era  inutile;  ed  egli  la  ridusse  ad  uso 
di  appartamento.  E  mi  baso  su  questo  fatto: 
in  una  delle  camere  v'è  il  famoso  camino 
che  per  me  -  dico  subito  -  considero  del 
trecento  e  non  del  dugento  ;  bene,  questo 
camino  ha  il  fumaiolo,  eh' è  un  foro  pra- 
ticato nello  spessore  del  muro,  preso  in 
mezzo  alla  cornice  del  palazzo,  e  in  questa 
le  arcatelle  non  sono  per  esso  dimezzate 
ma  s'interrompono  e  riprendono  in  modo 
da  apparire  evidente  essere  state  costruite 
calcolando  lo  spazio  per  la  canna  che  è  più 
stretta  di  un  arco;  inoltre  i  corsi  di  mat- 
toni vi  proseguono  precisi  senza  traccia  di 
adattamenti.  Se  un  camino  c'era  dunque 
anche  prima  del  carrarese  non  poteva  es- 
sere messo  così  da  un  lato  del  salone  dove 
per  la  vastità  di  questo  sarebbe  riuscito  in- 
sudiciente, ma  in  ambiente  più  piccolo:  la 
camera   attuale. 

Fra  le  due  finestre,  fino  a  toccare  il  sop- 
palco, s'innalza  il  camino  monumentale.  È 
una  lorrieciuola  emisferica  in  pietre  cotte 
divisa  in  cinque  anelli,  ciascuno  di  poco 
più  stretto  del  sottoposto,  separati  mediante 
un  bordo  liscio  che  solo  nel  primo  è  a  den- 
telli gotici.  L'ultimo  finisce  in  una  specie 
di  merlatura  a  triangolo  tronco  che  ricorda 
quella  sul  Musco  Correr  a  Venezia.  Salvo 
il  più  basso,  ogni  anello  è  adorno  di  nic- 
chie ad  arco  acuto  che  si  estendono  anche 
sulle  pareti  scendendo  fino  al  pavimento  in 
modo   da    formar   come    due  ali    al    camino. 


In  queste  ali  le  nicchie  inferiori,  perchè  ad 
uso  di  ripostiglio  dei  lumi,  sono  molto  pro- 
fonde a  differenza  di  tutte  le  altre  che  in- 
vece lo  sono  pochissimo.  Ho  detto  acuto 
l'arco  delle  nicchie;  ma  da  semplicemente 
acuto  si  modifica,  successivamente  salendo 
negli  anelli,  in  trilobo,  in  quadrilobo  per 
tornare  a  tre  lobi  nell'ultimo  giro.  Colon- 
nine di  mezzamaiolica  (abbinate  nella  cappa: 
una  verde,  una  gialla)  sorreggono  le  nic- 
chie; ora  tortili,  ora  prismatiche,  ora  cogli 
spigoli  seghettati,  tutte  con  base  e  capitello 
espansi,  formate  di  una  terra  rossa  coperta 
di  vernice  brillante  verde  smeraldo,  terra 
di  Siena,  e  anche  rossa.  Dell'ultimo  anello 
o  crollò  una  parte  o  le  sue  colonnette  an- 
darono in  pezzi;  fatt'è  che  sono  sostituite 
da   altre   in  legno. 

Fu  creduto  questo  camino  unico  del  ge- 
nere. Bastava  cercar  nel  palazzo  e  se  ne 
sarebbero  trovati  altri  due,  di  molto  più  mo- 
desti ma  architettonicamente  concepiti  allo 
stesso  modo  ;  cappa  semicircolare,  alette  sul 
muro  risultanti  da  nicchie  sovrapposte;  in 
uno  rettangolari,  nell'altro  ad  arco  tondeg- 
giante.  È  lecito  inferirne  essere  il  nostro 
un  esemplare  più  ricco  sì  e  più  artistico, 
ma  di  un  tipo  comune  nella  regione.  Quanto 
all'epoca,  vi  fu  chi  lo  fece  carrarese  e  chi  non 
si  peritò  di  riferirlo  al  duecento.  È  certo  che 
in  (juel  secolo  i  camini  erano  noti:  per  non 
uscire  dal  campo  delle  arti  figurative  ram- 
mentiamo quei  demoni  clic  fuggono  dai  ca- 
mini di  Arezzo  nell'affresco  di  Giotto  in 
Assisi.  Né  voglio  tacere  che  ad  Este  negli 
scavi  eseguiti  (189tt)  là  dove  tu  il  castello 
marchionale  si  rinvennero  molti  pezzi  di 
colonnette  fittili  verniciate  degli  stessi  co- 
lori di  queste  di  Monselice,  e  di  tecnica  e 
dimensioni  uguali,  per  cui  1"  alfonsi  le  con- 
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siderò  appartenenti  a  un  camino  dei  mar- 
chesi. Ma  io  pur  ammettendo,  come  dissi, 
che  già  nel  tredicesimo  secolo  un  camino 
fosse  allo  stesso  posto,  non  credo  accetta- 
bile assegnare  il  nostro  a  quel  secolo,  per- 
chè il  gotico  orientalizzante  che  informa 
tutto  il  monumento  non  sarebbe  stato  al- 
lora concepibile  da  noi  o  almeno  sarebbe 
stato  temperato  da  ricordi  romanici  che  qui 
non  appaiono.  Che  nel  padovano  i  camini 
fossero  diffusi  anche  presso  i  privati  lo  sap- 
piamo dallo  statuto  del  1339.  I  Carraresi 
poi  ne  erano  prodighi;  nel  castello  di  Este 
eran  molti  per  comodo  del  presidio,  e  uno, 
nel  mastio,  conserva  ancora  sulla  cappa  lo 
stemma  di  Ubertino  (  1338). Frequenti  erano 
a  Padova  nelle  camere  della  Reggia:  quello 
dei  carri  (plaustrorum),  quello  di  Ercole 
nella  cancelleria,  ed  altri  citati  nei  docu- 
menti (14).  Arrivavano  a  sentirne  la  necessità 
a  tal  punto  che  a  Roma  nel  1368  -  come  ri- 
corda il  noto  aneddoto  riferito  da  Andrea 
Gatari  -  Francesco  I  si  fé'  costruire  all'al- 
bergo della  Luna  da  muratori  padovani  por- 
tati con  sé  "  due  nappe  di  camini  e  le 
molle  in  volto  segundo  nostro  costume,  e 
fegli  fare  l'arme  sue  e  i  suo"  cimieri  su  le 
nappe.  Sì  che  da  po'  ch'el  prefatto  signore 
andò  a  Roma  s'usarono  i  chamini  di  far 
fuogo  ". 

Quale  la  sua  decorazione  ?  La  camera 
dove  si  trova,  e  l'altra,  e  il  salone,  erano 
a  grandi  rettangoli  più  alti  che  larghi,  rossi 
e  bianchi,  ordinati  a  scacchiera.  Decora- 
zione assai  semplice,  (piasi  povera,  ma  co- 
mune nelle  case  Da  Carrara.  Nelle  perga- 
mene clic  parlano  della  Reggia  vediamo 
citate:  nel  1376  una  camera  a  "quadris"; 
un'altra,  forse  la  stessa,  nel  1388:  e  più 
tardi,  nel  1402  anche  una  anticamera  ador- 


na al  modo  istesso  (15).  Ora,  siccome  l'altro 
camino  a  terreno  è  coperto,  come  le  pareti, 
dai  medesimi  rettangoli,  volli  grattare  un 
poco  il  bianco  delle  nicchie  delle  ali  e 
sotto  la  calce  riapparirono  le  tinte  dei 
quadri. 

Giusto  per  le  ali  vi  fu  invece  chi  (16),  in- 
cannato da  due  figure  arieggiami  nel  co- 
stiline  al  trecento,  con  scritto  sopra  una: 
Roma,  e  sopra  l'altra:  Rabilonia,  dipinte 
grossamente  nelle  nicchie  che  sottili  torri 
ghibelline  fiancheggiano  scolpite  nella  pietra 
dell'arco,  giudicò  la  pittura  attuale  rifatta 
su  falsariga  trecentesca.  Niente  di  più  er- 
roneo. Si  tratta  in  realtà  di  un'opera  ese- 
guita frettolosamente  a  tempera  all'epoca 
dei  Marcello,  circa  la  metà  del  '500.  Sono 
le  solite  raffaellesche  allora  di  moda  :  ma- 
scheroni, vasi,  trofei,  animali  fantastici. 
Hanno  impiastricciato  di  gesso  e  di  celeste 
perfino  le  colonnine,  togliendo  loro  ogni 
splendore  che  prima  doveva  conferire  un 
festoso  aspetto  policromo  all'insieme.  Que- 
sta pittura  non  interessa  che  pel  tratto  ri- 
coprente i  pennacchi  dell'arco  di  sostegno. 
Nel  centro  si  presenta  1"  onda  d' oro  in 
campo  azzurro  dei  Marcello,  sovrapposta  ad 
altro  stemma  di  poco  più  vecchio,  indub- 
biamente della  stessa  famiglia.  Gli  stanno 
ai  lati  due  leoni  rampanti  che  tengono  un 
sole  nelle  branche  anteriori  :  dietro  loro 
attaccata  al  collo  e  alla  coda  si  gonfia  una 
vela  bianca  col  motto  :  "  En  dieu  soyt  " 
che  è  l'impresa  dell'ordine  napoletano  della 
leonessa <17) del  quale  Renatod'Angiò  insignì 
lamico  suo  Jacopo  Antonio  Marcello  di 
Francesco,  valoroso  condottiero  veneziano. 
Un'altra  e  più  rara  onorificenza  concessa 
a  Jacopo  Antonio  è  ricordata  nello  stemma 
che   un  lontano  discendente    fece   scolpire 
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sul  pilastro  marmoreo  che  divide  le  due 
porte  d'entrata  a  questa  e  alla  stanza  che 
le  sta  vicina.  Sotto  allo  stemma  c'è  un 
crescente  e  incisovi  :  "Los  en  croissant". 
E   questo   lordine    della    luna    crescente    o 


del  crescente  <18)  che  si  portava  a  ino"  di  col- 
lare, fondato  nel  1448  da  Renato  d'Angiò 
e  il  motto  è  il  principio  della  divisa  del- 
l'ordine che  imponeva  ai  cavalieri  di  giorno 
per  giorno  "  croistre  et  augmenter  leur  bien 
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fai iv.  tant  en  eourtoisie  et  debonnaireté  que 
vaillance  et  glorieux  faicts  d'armes  ".  Cose, 
coinè  ognuno  vede,  che  a  imporle  oggi  a- 
vrebbero   un   successone. 

I  Marcello  fecero  anche  dipingere  il  sop- 
palco della  camera  del  camino  e  di  quella 
con  essa  comunicante,  a  fiorami  stilizzati, 
e  onde  greche  e  intrecci  di  nastri  in  o- 
eria  gialla  su  l'ondo  marrone,  scuriti  dal 
fumo,  tuttavia  di  vaghissimo  effetto.  For- 
melle di  legno  messe  inclinate  in  avanti 
per  esser  meglio  vedute  riempivano  gli 
spazi  fra  le  travi;  alcune  pervenute  fino 
a  noi  offrono  figurati  limoni,  pere,  melo- 
grani con  intento  naturalistico. 

Per  tornare  ai  Carraresi,  non  limitarono 
ai  camini  l'opera  di  adornamento.  Nella 
sala  cbe  accennai  trovarsi  nella  parte  più 
antica  dell'edificio,  essi,  chiusa  una  fine- 
stra nella  parte  a  mattina,  ne  apersero  due 
svasate,  più  in  basso  e  ordinarono  la  de- 
corazione che  noi  riproduciamo.  Conside- 
rando che  la  pittura  non  è  suscettibile  di 
restauro  m'è  parso  buona  cosa  conservarne 
il  ricordo  prima  che  vada  perduta  a  somi- 
glianza di  quella  della  Reggia  e  delle  al- 
tre case  dei  Carraresi  ;  tanto  più  che  il 
prof.  Travaglia  ne  pubblicò  una  copia  non 
troppo   fedele  0'h. 

Un  alto  fregio  a  fogliami  gotici  gira  at- 
torno ai  muri  interrotto  da  rombi  con  lo 
stemma  carrarese,  dei  quali  uno  solo  è  ri- 
masto e  sovrapposto  ad  altro  pure  col  carro, 
ma  grafito  e  colorato  in  rosso.  Finte  tra- 
vature, vicine  vicine,  sostengono  il  fregio, 
e  sotto  a  quelle  un  bastone  tiene  allac- 
ciata a  festoni  una  tenda  verde  arricchita 
da  larghe  tiangie  ovate,  come  d'ermellino, 
che  copre  tutto  il  resto  del  muro  fino  allo 
zoccolo,  ripartito  in  riquadri  di  liuto  inai  ino. 


Gli  spazi  lunati  tra  Fimo  e  l'altro  festone 
sono  campiti  in  nero  e  fioriscono  di  ra- 
moscelli fogliati  con  due  gigli  in  boccio  e 
tre  roselline  bianche.  Nel  centro  d'ojrni 
parete  grandissimi  quadri  lobi  circondavano 
Farina  gentilizia  di  famiglia.  Se  ne  vedono 
ancora  due,  ma  assai  guasti  :  uno  tutto  oc- 
cupato dal  carro  rosso  e  il  campo  delica- 
tamente rabescato  a  fiorami  bianchi,  l'altro 
da  una  targa  inclinata  col  solito  stemma, 
sormontata  da  un  cimiero.  Di  quest'ultimo 
restano  poche  macchie  di  colore  ma  dalla 
loro  disposizione  e  qualità  per  via  di  con- 
fronti ed  esclusioni  coi  cimieri  adoperati 
dagli  altri  principi,  sembrano  formare  il  sa- 
raceno proprio  a  Ubertino  e  ai  due  France- 
schi201. Forse  la  decorazione  è  del  tempo  di 
Francesco  il  vecchio  che  ricostrusse  (1355) 
la  seconda  cinta  di  mura  che  passava  lungo 
il  volto  del  palazzo,  e  sue  forse  sono  le 
torri  in  mattoni  merlate  alla  guelfa  ag- 
giunte alla  parte  più  antica  degli  edifici, 
una  delle  quali  anzi  viene  a  legarsi  colla 
sala  dipinta  e  conserva  il  terzo  dei  tre 
camini   accennati. 

A  questo  modo  dovevano  essere  le  pit- 
ture murali  nelle  case  signorili  del  tempo. 
Lo  intuì  genialmente  il  Moschetti  che  di 
questo  motivo,  interpretato  liberamente,  si 
giovò  per  la  sua  camera  petrarchesca  espo- 
sta a  Roma  nel  1911  rn>.  E  appunto  Fanno 
scorso,  scrostando  le  pareti  di  quello  che. 
secondo  la  tradizione,  fu  lo  studiolo  del 
poeta  in  Arquà.  ebbi  la  fortuna  di  ritrovare 
alcuni  frammenti  della  decorazione  antica. 
Anche  qui  abbiamo  la  tenda  appesa  a  un 
bastone,  con  anelli  invece  che  con  lacci, 
e  sopra  corre  un  fregio  a  fogliami  gotici 
interrotti  da  piccoli  quadrilobì  racchiudenti 
uno  stemma.  Di  questi  stemmi  uno  ci  è  per- 
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venuto;  e  in  esso,  se  il  desiderio  non  mi 
inganna,  vorrei  riconoscere  l'arma  del  Pe- 
trarca perchè  se  uno  degli  elementi  costi- 
tutivi -  la  stella  —  manca  non  è  da  esclu- 
dersi vi  fosse  essendoché  disgraziatamente 
al  suo  posto  l'intonaco  è  rotto:  mentre  il 
resto,  sbarra  d'oro  (qui  gialla  per  neces- 
sità) in  campo  azzurro,  concorda  piena- 
mente. 

Del  castello  usarono  i  Da  Carrara  come 
di  prigione  o,  per  esser  più  esatti,  di  tomba 
per  i  cari  parenti.  Primo  fu  Iacopino.  Di- 
cono volesse  far  avvelenare  il  nipote,  suo 
compagno  nel  principato;  il  nipote  lo  seppe 
e  una  sera  a  Padova,  era  di  caldo,  che 
Iacopino  senza  sospetto  cenava  co"  suoi  ca- 
valieri "  nel  bruollo  dei  pozuolli  di  soto  •• 
ecco  d'improvviso  irrompere  Francesco,  con 


gente  d'arme,  buttarsi  sullo  zio:  "  Barba 
voi  siete  preso.  E  di  presente  sanza  più 
strepido  quello  fu  sostenudo  "  (-2>.  Il  prigio- 
niero fu  condotto  in  questo  e  in  tpiel  ca- 
stello, finalmente  a  Monselice,  e  qui  morì 
a  45  anni  dopo  diciassette  di  carcere.  Sul 
cimiero  portava  un'idra  a  cinque  teste  ur- 
lanti e  saettanti:  presagio  del  destino.  Era 
seppellito  da  pochi  mesi  in  Carrara,  che 
altri  due  vennero  a  finire  la  vita:  l'abate 
Bonifacio  e  Nicolò  implicati  in  un'altra 
congiura  ai  danni  dello  >te>so  Francesco  I. 
Quando  il  castello  con  la  città  passò  ai 
Veneziani  questi  non  seppero  presto  che 
farne  avendo  il  podestà  alloggiamento  in 
altro  palazzo.  E  fu  allora  che  lo  cedettero 
ai  Marcello,  probabilmente  a  quell'Jacopo 
Antonio   ricordato   più   sopra.  Ne  vorrei  ve- 
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dere  un'allusione  in  (juel  che  scrive  Marin 
Sanudo  all'anno  1483  parlando  di  Mon- 
selice:  "et  ancora  habiamo  (intende  la  sua 
famiglia)  sopra  quello  monte  una  caxa  con- 
tra  quella  olim  di  Jac. "  A  ut."  Marcello  e 
conte  '. 


Nei  quasi  quattrocento  anni  che  i  Mar- 
cello tennero  il  palazzo,  oltre  le  notate,  vi 
fecero  altre  modificazioni.  Principalissima, 
jjià  nel  sec.  \A  .  la  riunione  dei  due  edifici 
mediante  un  corpo  di  fabbrica  che  passa 
sopra   il  volto  all'uopo  ingrandito.  \  i   aper- 
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sero  bifore  e  trifore  di  stile  archiacuto  e 
il  tetto,  a  un  solo  piovente,  lo  coronarono 
di  merli  ghibellini  aventi  solo  scopo  de- 
corativo. In  quel  torno  di  tempo  costrin- 
sero la  scala  esterna  che  porta  al  primo 
piano.  Infine  nel  sec.  XVIII  aggiunsero 
un  oratorio  che  ancora  rimane,  semplice 
t-    lindo. 

Ma  nel  18 10  ecco,  per  acquisto  all'asta 
giudiziale,  palazzo  e  oratorio  passare  dalla 
contessa  Benedetta  Giustinian-Lolin  maritata 
Marcello  a  certo  Rossi,  e  questi  senza  pure 
filtrarne  in  possesso  rivenderlo  tre  anni 
dopo  ai  Giraldi,  che  lo  tengono  ancora.  Fu 
il  principio  dell  abbandono.  Di  fuori  la 
massa  merlata  e  ferrugigna  par  salda  e 
pronta  a  sfidare  i  secoli:  in  realtà,  salvo 
una  parte,  è  disabitata,  nuda,  coi  muri 
scialbati    di    calce,   eorsi    da    fenditure   che 


dal  tetto  scendono  al  basso,  coi  pavimenti 
incurvati  pel  cedimento  delle  travature  di 
appoggio,  colle  finestre  o  accecate  del  tutto 
o  ridotte  a  pertugi.  Nelle  notti  d'inverno 
o  di  burrasca  il  vento  urla  attraverso  gli 
scuri  mal  connessi,  penetra  nei  saloni,  s'in- 
golfa su  per  le  gole  dei  camini  e  per  le 
strombature  delle  scale,  porta  via  con  sé 
le   grida   di   Iacopino. 

Il  castello  è  in  rovina.  La  rocca  è  in 
rovina.  Il  monte  se  lo  mangiano  via  via 
nascostamente  meglio  che  se  fosse  un  panet- 
tone. Ohibò!  nessuno  vuol  dire  che  le  mine 
non  facciano  rumore,  che  gli  operai  non 
si  vedano  aggrappati  al  sasso,  come  le  ron- 
dini di  mare.  Ma  i  buoni  Monseliciani  sono 
assuefatti  ai  colpi  e  non  guardano  in  alto. 
Già  l'uomo  stenta  a  guardare  in  alto.  Se  mai, 
se  ne  accorgono  a  cose  fatte.  "Tò!  hanno  de- 
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molito  la  Torre  della  Regina.  Tò  !  è  andata 
"ili  anche  la  chiesa  di  Santa  Maria  de  medio 
monte".  E  così  una  torre  oggi,  una  cor- 
tina domani,  verrà  giorno  che  della  rocca 
non   resterà   ricordo   che  sulle   carte. 

E  pure  è  stata  buona  anche  nell'ultima 
guerra.  Una  capannuccia  proteggeva  lassù 
un  soldato,  una  mitragliatrice.  E  il  soldato 
scrutava  i  cieli  vasti,  segnalava  le  direzioni 
dei  venti,  seguiva  le  nuvole  che  venivano 
o  andavano  al  Carso,  al  Piave,  ai  campi  di 
guerra.  Mezza  Italia,  tutta  l'Italia  giovane 
è  passata  di  là  e  conserva  negli  occhi  il 
profilo  duro  del  monte.  A  più  d'uno  certo 
dorrebbe  .-e  quel  profilo  muta>se.  se  l'azione 
degli   uomini    lo   distruggesse. 

P  Do 

Appunto  ho  cercato  ospitalità  sulle  pa- 
gine  di    ••  Dedalo  "    con    questa    speranza  : 


che  le  fotografie  invoglino  chi  può  a  in- 
diare il  monumento,  e  chi  ne  è  padrone 
a  sentire  col  peso  1  onore  della  responsa- 
bilità, e  chi  ama  le  belle  antiche  cose  a 
interessarsene. 

Ma:  e  il  Governo?  che  cosa  fa  il  Go- 
verno ?  Non  abbiamo  ima  legge  per  le 
belle  arti  ? 

Ecco,  si  vede  un  edifìcio  che  si  ritiene 
di  pregio?  lo  si  elenca:  secolo  tale,  stile 
tale,  e  via  a  far  nera  una  paginetta;  dopo, 
la  posta  recapita  al  proprietario  una  notifica 
ministeriale  su  bella  carta  Incida  e  in- 
fallantemente il  (ladrone  va  in  bestia  e 
manda  a  tutti  i  diavoli  l'arte,  la  storia,  e 
chi  se  ne  occupa,  l'in  qua  madonna  legge 
fa  la  sua  bella  figura,  e  ai  furibondi  pre- 
senta il   profilo  severo.  Ma  supponiamo  che 


ITI 


il  monumento  si  guasti,  che  lo  si  alteri; 
penserete:  povero  proprietario!  Niente  po- 
vero proprietario  !  E  madonna  legge  invece 
che  sta  male  e  si  agita  sullo  scanno  e  fa 
gli  occhiacci  e  fa  il  finimondo  ;  il  proprie- 
tario giù  se  la  gode.  Perchè?  perchè  la  legge 
è  impotente  (2Ì).  Dice  la  legge:  "  Le  cose  mo- 
bili ed  immobili  (d'interesse  storico,  ecc.) 
qualora  deteriorino  o  presentino  pericolo 
di  deterioramento  e  il  proprietario  non 
provveda  ai  necessari  restauri  in  un  termi- 
ne assegnatogli  dal  ministro  della  Pubblica 
Istruzione  potranno  essere  espropriati  ". 
Allegro  quel  governo  d'Italia  che  pensasse 
d'applicare  sul  serio  la  legge.  Un  quadro, 
una    statua    potranno    essere   espropriati    e 


messi  nei  musei  ;  ma  una  casa,  un  palazzo? 
No,  no,  bisogna  modificare  la  legge.  Pen- 
sare ad  altri  rimedi.  Altrimenti  assisteremo 
a  questa  trista  commedia:  che  potremo  ben 
dichiarare  monumentali  gli  edifici  più  belli, 
ma  non  daremo  loro  che  il  conforto  di 
scomparire  catalogati  ed  etichettati;  e  po- 
tremo ben  avere  funzionari  colti  attivi  in- 
telligenti ma  correremo  il  rischio  di  vederci 
spogliati  del  retaggio  più  visibile  e  carat- 
teristico. Se  le  statue  e  i  quadri  sono,  quan- 
do lo  sono,  bellissime  cose,  non  dimenti- 
chiamo essere  gli  edifici  quelli  che  danno 
il  carattere   alle   città   nostre. 

ADOLFO  CALLEGARI. 
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ANDREA   DEL  CASTAGNO:   LA   MOKTE  DELLA  \  ERGINE. 
{MOSAICO)  -  VENEZIA,  SAN   MARCO 


UN'OPERA    IGNOTA    DI    ANDREA    DEL    CASTAGNO 
IL    SAN    TEODORO    DI    VENEZIA. 


Aspettavo  sempre  che  Giuseppe  Fiocco 
fosse  messo  nella  possibilità  di  pubblicare 
un  più  esteso  studio,  che  non  quello  del- 
l'"Arte"  1921.  circa  le  pitture  di  Andrea  del 
Castagno  da  lui  riconosciute  nella  cappella 
di  San  Tarasio  a  \  enezia,  recando  uno  dei 
più  importanti  contributi  che  la  storia  del- 
l'arte abbia  ricevuto  in  questi  ultimi  tempi 
riguardo  al  problema  del  divulgarsi  dell'ar- 
te Fiorentina  nelle  regioni  Venete  durante 
il   primo   rinascimento   (pagg.  174-17'ì). 


Ma  in  questo  lungo  periodo  postbellico 
le  iniziative  di  restauri  nuovi  hanno  do- 
vuto cedere  il  passo  alle  ben  più  urgenti  e 
costosissime  riparazioni  degli  enormi  danni 
artistici  di  guerra,  per  cui  anche  i  restauri 
di  San  Zaccaria  hanno  dovuto  subire  quella 
lunga  sospensione  di  lavoro  che  ha  para- 
lizzato   tanti    utili    studii. 

Frattanto  il  ripulimento  degli  affreschi 
del  Castagno  prosegue  a  lunghi  intervalli 
e  di   essi   chi   sa   «pianto   si    faranno  ancora 
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aspettar»*  buone  riproduzioni  dettagliate.  In- 
tanto, per  dire  la  mia,  io  credo  che  quel 
nome  di  Francesco  da  Faenza  iscritto  do- 
po quello  di  Andrea  da  Firenze  non 
voglia  significare  la  sua  parte  nell"  ope- 
ra essere  stala  così  secondaria  da  impli- 
care soltanto  la  dipintura  dei  fregi  o  fi- 
gure  dell'arco    e    delle   altre    parti    decora- 


tive. Andrea  probabilmente  fece  il  pro- 
getto e  i  cartoni  ed  eseguì  di  sua  mano 
taluni  dei  Santi  tra  i  quali  San  Marco, 
San  Giovanni  e  San  Matteo  così  masac- 
ceschi,  come  bene  osserva  il  Fiocco,  da 
manifestarvi,  meglio  clic  non  in  pitture  suc- 
cessive, la  propria  origine  artistica.  Invece 
\  i    sono  ligure  come  quelle  del    Padre  Eter- 
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no,  di  San  Giovanni  Battista  ed  altre,  che 
rivelano,  sotto  l'influenza  immediata  di  An- 
drea, un'altra  tradizione  di  tipi  e  di  drap- 
peggi,  nell'indirizzo  piuttosto  di  Gentile  da 
Fabriano,  Questa  è  probabilmente  la  parte 
tli  Francesco  da  Faenza,  che  dovette  con- 
durre a  termine  su  disegni  del  Fiorentino 
il  lavoro  lasciato  in  sospeso;  ed  ecco  per- 
chè \i  aggiunse  il  proprio  nome.  Quanto 
alle  pitture  del  sottarco  quei  medaglioni 
di  Santi,  come  pure  certe  energiche  teste 
di  angioli  in  rosM>  nelle  vele.  >ono  tal- 
mente di  carattere  puro  castagnesco,  che, 
se   non    proprio  tutte  dalla   mano  stessa   di 


Andrea,  furono  eseguite  certo  su  suoi  car- 
toni. Ma  tutto  ciò  si  potrà  meglio  discutere 
quando  questi  preziosi  dipinti  saranno  ter- 
minati  di   restaurare  e  di   illustrare. 

L'importanza  di  quoti  affreschi  è  per  me 
definitiva  riguardo  alla  questione  del  noto 
gruppo  in  mosaico  della  cappella  dei  Ma- 
scoli,  malgrado  le  pregevoli  dimostrazioni 
di  Adolfo  Venturi  confermate  dallo  stoso 
Fiocco,  il  (piale  anche  dopo  la  sua  sco- 
perta continua  a  vedervi  l'opera  giovanile 
di  Andrea  Mantegna  sotto  1'  impressione 
trasformatrice  del  Castagno  (pag.  ITi). 

Io  invece  sono  sempre  stato   favorevole 
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alla  teoria  del  Thode  che  vi  riconobbe  per 
primo  l'opera  del  Castagno,  e  tanto  più  mi 
ostino  in  tale  convinzione  oggi  che  vi  è  la 
prova  del  suo  soggiorno  in  Venezia  circa 
il  1112.  Dico  circa,  perchè  tale  data  in- 
dica il  compimento  della  cappella  di  San 
Tarasio  per  opera  di  Francesco  da  Faenza 
che  vi  appose  le  iscrizioni.  L'aggruppamento 
rado  e  il  movimento  disinvolto  delle  figure 
che  circondano  la  morta  \  ergine,  le  forme 
delle  teste,  le  masse  dei  capelli,  le  grandi 
aureole  a  piatto,  i  complicati  drappeggi  a 
strascico  di  stoffa  grossa  e  gonfia,  i  robusti 
cangianti  non  sono  caratteri  del  Mantegna, 
tanto  più  aristocraticamente  contenuto  nei 
suoi  panni  sottili  da  parer  quasi  fermo,  e 
tanto  più  cromaticamente  delicato,  ma  bensì 
dell'esuberante  e  rude  fiorentino  nelle  for- 
me più  slanciate  delle  opere  anteriori,  come 
la  "  Crocifissione  "  del  Museo  di  Santa  A- 
pollonia  (ptig-    178). 

Come  e  perchè  poi  oltre  il  Giambono 
anche  un  terzo  maestro  evidentemente  del- 
l'ambiente padovano-toscano  abbia  colla- 
borato a  quella  scena  disegnando  l'archi- 
tettura e  il  Padre  Eterno,  e  perchè  anche 
nelle  altre  composizioni  del  Giambono  si 
scorga  in  certe  movenze  e  in  certi  ripie- 
gamenti di  manto  l'impressione  prodotta 
dallo  stile  del  Castagno,  io  non  saprei 
proprio  spiegare. 

Ma  più  di  tutte  queste  discussioni  mi 
interessa  qui  dimostrare  clic  gli  affreschi 
di  San  Zaccaria  e  i  mosaici  di  San  Marco 
non  sono  la  sola  opera  di  Andrea  del  Ca- 
stagno   a    \  inezia.    I  n   altro    mosaico   nella 


lunetta  della  porta  della  cappella  di  San 
Teodoro  dietro  San  Marco,  ove  si  radunava 
il  tribunale  dell'inquisizione,  rivela  l'arte 
del  grande  fiorentino  (pag.  177).  Rappre- 
senta "  San  Teodoro  -,  in  mezza  figura, 
nell'atto  di  uccidere  il  drago  ed  ha  tutti 
i  caratteri  di  composizione,  di  fisionomia, 
di  colore  di  Andrea.  Se  si  paragona  la  testa 
chinata  dai  tratti  rudi  e  dalle  dense  ciocche 
di  capelli  con  altre  nella  stessa  posizione, 
come  il  crocifisso  del  sopraindicato  Museo 
o  come  il  più  tardo  Cristo,  che  appare  sopra 
il  San  Giuliano  all'Annunziata  (/"</.'.  /  79)  vi 
si  riconosce,  ragion  fatta  alla  differente  tec- 
nica, un  medesimo  contrarre  di  sopracciglia 
e  di  bocca,  che  lo  fa  sembrare  un  fratello 
ingentilito  di  Pippo  Spano.  L'energia  ela- 
stica dell'atteggiamento  fa  già  pensare,  co- 
me per  il  bellissimo  "  David  -  della  rac- 
colta U  idener  a  Filadelfia,  ad  Antonio  del 
Pollaiolo,  discepolo  del  Castagno;  mentre 
quelle  armonie  di  celeste  e  di  argento  rie- 
vocano la  sua  discendenza  stilistica  fino  al 
Botticelli  ;  e  quel  drappo  rosa  dalle  pieghe 
profonde  e  gonfie,  svolazzanti  come  negli 
Angioli  di  Andrea  nella  tavola  di  Ber- 
lino 1442  (pag.  176),  si  intravede  nelle 
tanto  rovinate  scene  soprastanti  il  cenacolo 
di  Santa  Apollonia  e  lo  eredita  Pier  della 
Francesca.  Tra  questo  San  Teodoro  dal  gesto 
pronto  e  dalla  larga  e  rilevata  struttura  e  i 
suoi  fratelli  mantegnesclii  o  vivariniani  vi 
è  tutta  la  differenza  che  può  correre  tra 
la  manifestazione  di  una  razza  di  architetti 
e  di  scultori,  e  quella  di  una  razza  di  pittori. 

CARLO  GAMBA. 
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LO    SCULTORE    PAUL    MANSHIP. 


Gli  scultori  negli  Stati  Uniti  sommano 
oggi  a  seicento  ;  un  secolo  fa  o  poco  più 
si  potevano  contar  sulle  dita.  Questo  che 
è  il  risultato  dello  straordinario  sviluppo 
di  una  ricchezza  desiderosa  di  circondarsi 
di  elette  creazioni  d'arte,  lascerebbe  sup- 
porre il  sorgere  contemporaneo  di  una  vera 
e  propria  scuola  di  scoltura  nazionale.  Nel 
fatto  non  è  così.  La  scoltura,  come  del  resto 
tutte  le  arti,  rappresenta  nel  Nord-America 
il  prodotto  di  una  importazione  dall'Eu- 
ropa e  non  il  frutto  spontaneo  di  una  tra- 
dizione indigena.  Nell'assenza  completa  di 
tale  tradizione  fuori  dal  Messico,  quando  i 
più  antichi  scultori  americani  cominciarono 
a   modellare  le  loro  statue,   si   rivolsero  ai 


tipi  dettati  dal  vecchio  mondo.  E  siccome 
si  era  allora  in  pieno  neoclassicismo,  così 
fu  con  un  "  Orfeo  "  di  Crawford  nel  Mu- 
seo di  Boston,  e  uno  "  Schiavo  greco  " 
di  Powers,  titoli  già  di  per  sé  eloquenti, 
nella  Galleria  Corcoran  di  Washington,  che 
mossero  i   primi  passi   degni   di   nota. 

Si  può  pensare  che  una  qualche  influenza 
venisse  in  tal  senso  esercitata  dal  monu- 
mentale Washington  di  Canova  in  Raleigh 
distrutto  poi  da  un  incendio,  come  certa- 
mente dovette  sulle  prime  essere  esercitata 
dagli  scultori,  sbozzatori  e  fonditori  ita- 
liani cui  tutti  i  paesi  si  rivolgevano  in 
quell'epoca  per  la  statuaria  in  marmo  o 
bronzo.    Ma  ben  presto  le  cose  cambiarono 


i:;ì 


e  con  il  prevalere  nel  mondo  delle  arti 
della  egemonia  francese,  Parigi  divenne  l'A- 
tene e  la  Mecca  degli  scultori  nord-ame- 
ricani. I  quali  tutti,  senza  (piasi  eccezione, 
anche  se  iniziati  nelle  Accademie  sorte  (rat- 
tanto  numerose  nei  loro  Stati,  andavano  a 
cercare  nelP  "  Ecole  des  Beaux  Aris  ",  l'ul- 
timo perfezionamento.  F  da  Parigi,  Auguslus 
Saint  Gaudens  recò  circa  il  U570  un  nuovo 
e  definitivo  impulso  alla  scollura  patria. 
infondendole  un  senso  di  verità  sino  ad  al- 
lora sconosciuto  al  suo  lento  progredire 
scolastico. 

"Saint  Gaudens,  dice  Kineton  Parkes'1), 
fu  per  la  scoltura  americana  ciò  che  i'u 
Mfred  Stevens  per  l'Inglese,  Meunier  per 
la  Belga  e  Etodin  per  la  Francese.  Non  che 
egli  somigliasse  ad  alcuno  di  costoro  nei 
suoi  metodi,  ina  v'era  in  lui  la  stoffa  duna 
personalità  artistica  tanto  lolle  da  dar  vita 
ad  una  scuola  che  potè  durare  molti  anni 
dopo  la  sua  morte,  per  la  forza  di  propul- 
sione impressale  ".  Infatti  dopo  di  lui  gli 
Slati  Uniti  coniarono  una  pleiade  di  scul- 
tori capaci,  come  Daniel  Chester  French. 
Lorado  Tali,  (!vrus  Fdvvin  Dallin,  Frederick 
Macmonnies,  George  Grey   Barnard,  Solon 

Borglum,  Alexander  Stirling  (  lalder,  e li  i 

altri  minori,  capaci  di  cimentarsi  con  onore 
in  ogni  genere,  dal  monumenlo  al  hiislo. 
dalla  fontana  al  bibelot.  Con  onore,  ma, 
ripeto,  senza  una  nota  di  schietta  origina- 
lità nazionale.  F  le  loro  opere  condotte 
tulle  sulla  falsariga  della  abilità  professo- 
rale dei  loro  maestri  di  Francia,  gli  Chapu. 
i  Mercié,  i  Falguière,  i  Puech,  i  Fremiet, 
restano  in  una  sfera  di  realismo  positivista. 
borghese  e  democratico. 


P,    NI  VNS1IIP      PARTIC01   VRI     DE]  I  \    -  M   \ 
Il  NI  II  VR]  \  HI  l'I  I  RPON  I    MORGAN      NEVI 
n  ORK     mi  I  mirili  1 1  \\   MUSEUM. 


l'.ra    necessario    dare   cosi     una    idea    sia 
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P.   MANSHIP:   RITRATTO  DI  JOHN   BARRIMORF,. 


pur  sommaria  dello  sviluppo  e  delle  con- 
dizioni della  scoltura  americana  per  far  in- 
tendere tutto  il  valore  dell'artista  cui  queste 
pagine  sono  dedicate:  Paul  Mansliip.  Poiché 


effli,  di  fronte  al  realismo  dei  suoi  illune- 
diati  predecessori  e  contemporanei  d'Ame- 
rica, rappresenta  le  reazione  idealistica.  E 
mi    spiego   subito    con    l'aiuto    delle    ripro- 
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I>.    MANSHIP:    RITRATTO    IH    lo||\    D.    ROI   KII1LLER. 


duzioni   qui   date. 

Guardando  questi  bronzi,  questi  marini, 
si  sente  che  non  sono  dei  pezzi  di  un  vero 
reso  così  come  si  presenta,  frammenti  di 
vita  avulsi  dalla  vita  con  tutte  le  sue  ac- 
cidentalità e  incompiutezze,  ina  che  piut- 
tosto costringono   il   vero   in   immagini   ob- 


bedienti ad  una  visione  soggettiva  di  bel- 
lezza. In  altre  parole  essi  non  mirano  a 
piacere  per  la  loro  aderenza  alla  natura, 
ma  per  il  loro  valore  di  astrazione  lirica. 
Perciò  quanto  a  modellato  rifuggono  dal 
tocco  impressionista  basato  sui  puri  effetti 
illusionistici    di    chiaroscuro,   e    si    concre- 
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tano  in  volumi  plastici  ben  definiti;  quanto 
a  composizione,  fuori  d'ogni  rapporto  con 
la  realtà,  obbediscono  ad  una  legge  intrin- 
seca d'armonia;  e  (pianto  a  resultato  este- 
tico tendono  soprattutto  ad  un  arabesco 
decorativo. 

E    in    tal    senso    che    ho    inteso    definire 


l'arte  di  Paul  Manship  come  idealista  in 
antitesi  al  realismo  di  quella  degli  scultori 
nord-americani  in  genere.  Antitesi  che,  al- 
I  infuori  del  contenuto  strettamente  perso- 
nale, si  spiega  con  la  diversa  formazione  spi- 
rituale e  tecnica  dell  uno  e  degli  altri.  Per- 
chè mentre,  l'abitiamo  visto,  questi  compiva- 
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P.   MANSHIP:   LA  FUGA   DILLA   NOTTE. 


''     MAXSHIP:    ITA!  imi 


no  il  loro  tirocinio  in  Francia  sotto  la  guida 
dei  maggiori  rappresentanti  del  realismo 
contemporaneo,  quegli  si  volgeva,  dopo  un 
primo  periodo  di  studi  condotti  in  America 
ali" Accademia  di  Pensylvania,  verso  gli  an- 
tichi, studiandoli  in  Grecia  e  a  Roma  ove 
trascorse  come  pensionato  gli  anni  tra  il 
1909  e  il  1912.  La  classicità  ellenica  fu 
dunque  la  sua  vera  ispiratrice.  Da  essa 
egli  derivò  i  soggetti,  i  tipi,  le  forme  della 
grande  stele  funeraria  in  onore  di  Pierpont 
Morgan  (pagg.  182-83)  per  il  Metropolitan 
Museuin  di  New  York  nelle  allegorie  del 
ricco  fregio  marginale,  da  essa  le  sfingi,  i 
vasi,  le  erme  per  la  villa  Schwab  in  Pen- 
sylvania e  la  villa  Mac  Cormick  a  Chicago, 
da  essa  ancora  il  motivo  iniziale  di  una 
folla  di  altre  opere  grandi  o  piccine  ap- 
parse in  varie  esposizioni.  E  solo  se  ne 
staccò  durante  un  breve  periodo  di  infa- 
tuazione per  Parte  orientale,  quando  scolpì 
una  serie  di  pannelli  a  ornamento  di  un 
palazzo  privato  di  New  York,  la  notissima 
-  Salome  ",  e  altre  cose  minori  rieeheg- 
gianti  ora  l'India  ora  la  Cina  (pagg.  184-85). 
Quanto  aliarti"  italiana,  essa  appare  nella 
sua  arte  come  una  influenza  appena  mo- 
mentanea e  sensibile  solo  nelle  medaglie  e 
nei  ritratti,  specie  in  quello  gentilissimo 
della   figlia   in   fascie  (pag.    187). 

E  implicito  in  tutto  ciò  che  se  non  ha 
guardato  alla  Francia.  Paul  Manship  si  è 
però  nutrito  d'altri  esempi.  In  siffatto  basarsi 
su  una  cosciente  e  determinata  assimilazio- 
ne culturale  anziché  su  di  un  vergine  con- 
tatto con  la  natura  egli,  pur  differenzian- 
dosene «pianto  a  indirizzo  estetico,  ben  si 
ricollega  nel  metodo  agli  scultori  suoi  con- 
terranei.  Si  può  anzi  dire  clic  abbia  spinto 
quel    metodo    tant'oltre    da    farsene    (piasi 


un'arma  per  la  conquista  di  una  originalità, 
non  diversamente  da  come,  complicando  in- 
croci e  innesti  di  piante  si  ottengono  nelle 
serre  fioriture  rare  e  singolari.  Sarà  un'origi- 
nalità distillata  da  mille  esperienze  critiche, 
invece  di  quella  spontanea  d'un  primitivo, 
ma  è  anch'essa  una  forma  d'autentica  ori- 
ginalità capace  d'assurgere  a  vere  altezze 
di  stile.  E  basterà  guardare  una  delle  sue 
opere   tra  le  più   recenti  per  convincersene. 

Voglio  alludere  alla  "  Diana  caeciatrice  JJ 
([><ig-  191).  Dove  sono  qui  i  ricordi  della 
Grecia  o  della  Cina  ?  Il  mito  sì  è  classico, 
l'arabesco  tutto  linee  pungenti  e  fuggenti 
sì  è  orientale,  ma  tutto  ciò  in  modo  tanto 
vago  e  generico  da  non  andar  oltre  una 
tendenza  appena  percepibile,  una  sfuma- 
tura. Col  fatto  Paul  Manship  ha  dato  vita 
ad  un  fantasma  ben  suo,  e  l'ha  pensato, 
atteggiato,  concretato  in  forme  tutte  sue. 
La  Dea  balza  leggera  e  veloce  tendendo 
l'arco,  mentre  il  cane,  simile  ad  una  fiera 
irsuta  l'accompagna.  Audacissima  è  la  com- 
posizione del  gruppo  «piasi  sospeso  nell'aria, 
felicissima  la  tr«>vata  «lei  fogliame  selvatico 
che  riccioluto  lo  sostiene,  efficacissima  Ti- 
stantaneità  della  corsa  scattante  rapida  come 
un  volo.  I  dettagli  sono  della  più  sobria 
eleganza,  e  l'insieme  ha  una  assolutezza 
araldica,  oserei  dire.  Immaginatela  questa 
Diana  nella  sua  sagoma  frastagliata  di  Inis- 
sorilievo  traforato,  con  il  polito  lustrare  del 
bronzo  fuso  in  forme  ben  tornite,  imma- 
ginatela contro  lo  sfondo  arboreo  d'un  giar- 
«lino,  tra  un  occhieggiare  di  sole.  ^  "appai irà 
allora  nel  suo  vero  aspetto  di  evocazione 
favolosa,  e  nel  pieno  valore  di  fantasia  or- 
namentale. 

Tale  vu«)l  essere,  superata  la  fase  delle 
troppo  ligie  obbedienze   e   derivazioni,  tale 
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è  già  l'arte  di  Paul  Manship.  E  quando 
avrò  ancor  detto  di  lui  che  ha  solo  tren- 
totto anni,  che  è  già  celehre  in  patria  e 
che  ha  una  tempra  di  fertilissimo  lavora- 
tore, nulla  vi  sarà  più  da  aggiungere  per 
indicare  qual  posto  l'attenda,  con   l'odierno 


risveglio  d'idealismo   classicheggiante,  nel- 
l'arte  di   domani. 

ANTONIO  MARAINI. 


(Il  KTNETON    PARKES,  Sculplure  of  lo  day,  voi.  I, 
ed.  Chapman  and   Hall,  London. 


COMMENTI. 

UN'INCHIESTA  SULL'INSEGNAMENTO  ARTISTICO. 

Dopo  quelle  pubblicate  nei  fascicoli  di  aprile,  maggio,  giugno  e  luglio,  ecco  le  ultime  risposte 
alle  nostre  domande  sulla  riforma  dell'insegnamento  artistico.  Nel  prossimo  numero  trarremo  le 
nostre  conclusioni  da  questa  inchiesta.   E  non  sarà  difficile. 

Ripetiamo  le   domande: 

1  )  È  utile  che  l'insegnamento  delle  tre  arti  maggiori  resti,  negl'Istituti  e  Accademie  di  Belle  Arti, 
separato  dall'insegnamento  delle  arti  dette  minori?  O  è  necessario  che  tutto  l'insegnamento 
dell'arte  diventi  solo  pratico  e  tecnico,  che  cioè  si  crei  in  varii  gradi  un  solo  tipo  di  Scuola 
e  d'Istituto  d'arte,  con  laboratorii  e  officine,  adattando  queste  Scuole  e  Istituti  agli  usi, 
alle  tradizioni,  ai   materiali  e  alle  industrie  artistiche  locali? 

2)  Se  si  crede  che  i  due  insegnamenti  debbano  restare  distinti,  quali  Istituti  di  Belle  Arti  pos- 
sono essere  soppressi?  E  quali  possono  essere  utilmente  trasformati  in  Istituti  e  Scuole 
d'arte  industriale? 


G.  U.  ARATA. 

.Nessun  tempo  è  mai  stato  quanto  questo  che  segue  la 
Vittoria,  conveniente  a  riordinare  e  unificare  anche  nel- 
l'arte la  frammentaria  suddivisione  nazionale  di  un  secolo 
fa:  cioè  a  dire  quelle  piccole  istituzioni  artistiche  sparse 
negli  antichi  staterelli  e  che  oggi  non  hanno  più  la  loro 
ragione  d'essere. 

L'organismo  di  queste  accademie,  "  mercato  d'arti  belle 
e  di  scienze"  per  dirla  col  Foscolo,  si  trascina  in  uno 
stato  di  consunzione  come  quello  di  certe  malattie  insa- 
nabili che  scompaiono  solo  con  la  morte  di  chi  ne  è 
colpito. 

Ad  esempio,  come  si  creano  oggi  in  Italia  gli  archi- 
tetti o  meglio,  i  "professori  di  disegno  architettonico"? 
In  un  modo  molti»  semplice,  anzi  semplicista:  col  far  loro 
ingrandire  per  sei  o  sette  anni  frammenti  decorativi, 
squarci  d'architettura  greca  o  romana,  per  lo  più  copiati 
da  tavole  disegnate  dagli  alunni  delle  scuole  di  Francia 
o  da  altre  tolte  anch'esse  da  volumi  preparati  e  posti  in 
commercio  da  austriaci  e  da  tedeschi;  oppure  col  far 
comporre  dagli  allievi  edifici  cervellotici,   sotto  la  guida 


d'un  maestro  spesso  ignorante  e  deficiente.  Gli  alunni 
imparano  a  copiare  materialmente  l'architettura  greca  o 
la  romana,  unica  e  quasi  esclusiva  base  di  tutto  l'inse- 
gnamento accademico;  ma  escono  dalle  scuole  senza  aver 
capito  il  concatenamento  che  c'è  tra  un  tempio  pagano 
e  la  filosofia  e  la  religione  che  ne  dettarono  i  cànoni, 
senza  aver  compreso  quale  complessa  e  completa  civiltà 
fos9e  l'antica. 

Tutto  è  falso  in  cote9te  9Cuole:  falso  quel  certo  sapore 
di  coltura  che  il  pubblico  attribuisce  ai  giovani  licenziati 
dagli  Istituti  di  Belle  arti;  falsa  quella  vernice  di  erudi- 
zione artistica:  corrotta  la  loro  educazione  estetica:  di 
nessun  conto  la  conoscenza  scientifica  ch'essi  hanno  del- 
l'architettura. Chi  ha  ingegno  o  mente  elevata  non  può 
non  desiderare  di  uscire  presto  dalle  Accademie  per  in- 
cominciare  daccapo.  È  proprio  il  caso  di  ripetere  il  giu- 
dizio che  Gaspare  Gozzi  dava  sui  (.esiliti  quando  questi 
reggevano  la  scuola  della  Serenissima.  In  una  sua  ref- 
lazione l'arguto  scrittore  veneziano  chiamava  i  Gesuiti 
"maestri  sommi  nell'insegnare  inutilità  con  pompose  ap- 
parenze ". 

Noi,  più   moderni  dei  Gesuiti,  per  pompose  apparenze 
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abbiamo  edifici  grandiosi  semivuoti  e  stemmi  vistosi  ap- 
piccati sulle  facciate;  ma  l'insegnamento  è  assente.  A 
questo  cumulo  d' incongruenze  bisogna  aggiungere  que- 
st'altra: che  coloro  che  hanno  il  monopolio  dell'architet- 
tura, in  Italia,  sono  i  laureati  delle  Scuole  d'Applicazione 
e  quelli  usciti  con  diploma  d' ingegnere  civile  rilasciato 
dall'Università:  individui  cioè  che  entrano  nelle  aule  del- 
le scuole  superiori  col  modesto  bagaglio  dei  primi  ele- 
menti del  disegno  se  hanno  frequentato  gli  Istituti  Tec- 
nici: digiuni  affatto,  se  hanno  percorso  i  Licei.  E  sono 
così  digiuni,  questi  ultimi,  che  devono  incominciare,  in 
età  non  più  giovanile,  a  disegnare  la  fogliolina  d'edera, 
la  curva  del  convolvolo,  la  voluta  a  spirale:  e  così  di  se- 
guito, fino  alla  maturazione  del  progetto  di  laurea  il  quale 
nella  maggior  parte  dei  cas  ,  è  disegnato  da  uno  studente 
o  da  un  "professore  di  disegno  architettonico"  licenziato 
dalle  Accademie  di   Belle  Arti. 

Qui   tornano  opportune  altre  domande. 

La  classifica  di  Professore,  stampata  sui  diplomi  rila- 
sciati dagli  Istituti  di  Belle  Arti,  che  significa?  Se  un 
titolo  così  sonoro  può  vellicare  le  orecchie  di  qualche 
buon  padre  di  famiglia,  che  posto  esso  occupa  realmente 
nella  scala  dei  valori  sociali  o  nella  gerarchia  dei  gradi 
professionali?  Il  fatto  si  è  che  un  individuo  munito  di 
un  diploma  così  reboante  rilasciatogli  dopo  sette  anni 
di  studio,  viene  ammesso  negli  uffici  dello  Stato  con  la 
semplice  e  spregevole  classifica  di  "disegnatore",  pari, 
cioè,  a  colui  che  appena  appena  sa  lucidare  uno  sgorbio 
di   poche   linee  geometriche. 

Ma  c'è  di  più  e  di  peggio.  Uno  studente  che  frequenta 
i  corsi  speciali  d'architettura,  li  frequenta,  ciò  è  ovvio, 
perchè  si  sente  trasportato  verso  quest'arte  così  nobile  e 
sempre  così  viva.  Orbene,  se  costui  spinto  dal  bisogno 
volesse  un  giorno  concorrere  ad  un  posto  d' insegnante 
delle  scuole  secondarie  non  potrebbe  farlo  perchè,  con 
tutta  probabilità,  si  vedrebbe  preclusa  la  via  da  chi  ha 
frequentato  meno  anni  d'Accademia  ma  è  munito,  in  com- 
penso, del  diploma  di  "abilitazione  all'insegnamento  del 
disegno". 

Adesso  una  Scuola  d'architettura  è  stata  istituita  a  Bo- 
ma.  Zoppicando  cammina,  né  so  quanto  possa  andar  lon- 
tano. Certo  si  è  che  non  si  parla  d'istituirne  altre.  Ma  di 
professori  di  disegno  architettonico  se  ne  creano  di  con- 
tinuo in  tutti  gli  altri  Istituti  di  Belle  Arti  di  Firenze. 
Bologna,  Modena,  Parma.  Milano,  ecc.:  perchè  in  tutti 
gli  staterei  li  che  prima  dell'Unità  nazionale  avevano  le 
loro  piccole  istituzioni,  queste  rimangono  con  gli  stessi 
principii  e  con  gli  stessi  fronzoli  d'inutili  insegnamenti 
d'allora.  Con  questo  di  peggio:  che  lo  staterello  autono- 
mo, per  spirito  ili  emulazione  o  per  altro,  spendeva,  in 
proporzione,  molto  più  di  quanto  non  faccia  ora  la  Na- 
zione unita  in  una  salda  compagine  statale.  Non  è  evi- 
dente l'anacronismo  in  cui  sono  cadute  le  numerose  Ac- 
cademie dell'antico  sistema  feudale?  Ho  parlato  più  a 
lungo  delle  scuole  d'architettura  perchè  di  esse  non  par- 
lano le  due   domande  poste  da   Deildlo.  Ora  è  certo  che 


a  queste  si  può  rispondere  solo  prescindendo  dalle  scuole 
d'architettura. 

E  prescindendone  rispondo  che  per  altre  arti  (maggiori 
o  minori,  questo  non  contai  è  bene  unificare  l'insegna- 
mento sotto  un  solo  Ministero,  preferibilmente  quello 
dell'Istruzione:  renderlo  pratico,  ricco  di  laboratori  e  of- 
ficine; adattarlo  agli  usi,  alle  tradizioni,  ai  materiali,  alle 
industrie  locali,  dare  così  ai  giovani  tutte  le  possibilità 
per  trovar  la  loro  via,  per  non  uscire  dalla  scuola  proprio 
senza  né  arte  né  parte,  come  adesso  ne  esce  il  novanta 
per  cento;  ad  ogni  pittore  o  scultore  mancato  sostituire 
insomma  un  buon  decoratore,  un  buon  ceramista,  un  buon 
intagliatore,  e  via  dicendo:  tutte  "arti"  nelle  quali  solo 
cinquantanni  fa  gl'italiani  erano  famosi,  stimati,  ricercati 
in   tutto  il   mondo  civile. 

Si  aggiunga  che,  con  buone  scuole  di  vari*»  grado,  ma 
di  questo  tipo,  in  cinque  o  in  dieci  anni  noi  potremmo 
riprendere  in  tutto  il  mondo  il  posto  che  abbiamo  per- 
duto. 

Ma  quanti  siamo  ad  aver  questa  fede?  Anzi,  ad  occu- 
parci di  questi   problemi   dell'insegnamento  artistico? 

GUIDO  BALSAMO  STELLA 

Ritengo  necessaria  la  riforma  dell'insegnamento  dell'arte 
sulla  base  di  un  solo  tipo  di  Scuola  in  tre  gradi,  tenendo 
conto  delle  tradizioni  locali,  (piando  queste  sieno  vera- 
mente vitali. 

Data  la  estrema  penuria  di  materie  prime  e  l'impossi- 
bilità quindi  nel  nostro  paese  d'avere  una  vasta  esporta- 
zione di  prodotti  delle  grandi  industrie,  è  necessario  in- 
tensificare la  produzione  di  oggetti  manufatti  il  cui  valore 
sia  determinato  in  massima  parte  dal  raffinamento  della 
materia.  L'italiano  possiede,  credo,  con  maggior  intensità 
d'altri  popoli,  la  sensibilità  necessaria  a  ridiventare  un 
artefice  eccellente,  (piando  il  lavoro  che  gli  si  domandi 
non  sia  troppo  monotono  e  dia  qualche  libertà  alla  sua 
fantasia.  Le  maestranze  italiane  di  alcune  industrie  arti- 
stiche (penso  in  modo  speciale  ai  vetrai  muranesi).  seb- 
bene troppo  spesso  i  prodotti  richiesti  non  rispondano  ad 
un  nobile  senso  d'arte,  conservano  ancor  oggi,  con  la  per- 
fetta conoscenza  tecnica,  un'accorta  sensibilità  per  le  belle 
forme.  Così  è  per  altre  industrie,  come  quelle  del  legno 
e  della  ceramica. 

La  cura  dei  preposti  all'ordinamento  delle  nuove  Scuole 
ed  Istituti  d'arte  dovrebbe  però  essere  rivolta  non  solo  a 
formare  nuclei  di  buone  maestranze:  ma  sopra  tutto  linoni 
artisti  i  (piali  do\  rebhero  eseguire  progetti  per  opere  d'arte 
decorativa  dedicandosi  ad  uno  speciale  ramo  di  produ- 
zione. Un  errore  inveterato  nelle  nostre  classi  colte  e  pur- 
troppo fra  i  nostri  artisti,  è  credere  che  un  eccellente 
pittore,  scultore  ed  architetto  possa,  senza  un  profondo  e 
lungo  studio  delle  materie,  comporre  un  servizio  da  tavola 
in  maiolica  od  una  tavola  da  pranzo  od  una  coppa  d  ar- 
gento indifferentemente.  Nell'arte  decorativa  ed  applicata. 
le  caratteristiche  singolari   della  materia  debbono  sempre 
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essere  rispettate,  e  l'artista  deve  temere  d'alterarne  l'e- 
spressione originale. 

Lo  studio  pratico  delle  varie  espressioni  d'arte  decora- 
tiva è.  a  parer  mio.  il  cammino  che  deve  essere  tatto  per 
arrivare  alle  espressioni  dell'arte  cosi  detta  pura.  Ben  lo 
sapevano  «li  antichi  che  misero  a  base  d'ogni  studio  d'arte 
la  bottega  dell'orafo.  Le  arti  minori,  apprese  come  me- 
stiere, applicando  le  ricette  del  maestro,  non  tarpavano 
le  ali  ai  giovani  destinati  agli  alti  voli.  (  Iggidì  in  Italia, 
forse  più  ancora  che  in  altri  paesi  dove  il  movimento  in 
favore  dello  studio  delle  arti  applicate  come  base  d'ogni 
insegnamento  artistico  è  in  via  d'attuazione,  lo  studio  della 
grande  arte  getta  nella  vita  pratica,  su  una  percentuale 
minima  di  eletti,  uno  stuolo  di  artisti  di  mediocre  valore, 
spostati  perchè  non  sorretti  da  quella  perizia  tecnica  che 
avrebbe  potuto  farne  degli  eccellenti  esecutori  di  oggetti 
d'arte  industriale  ideati   dagli  artisti  di  vero  valore. 

Affinchè  ogni  giovane  studente  d'arte  possa  conquistare 
un  posto  dignitoso  nella  vita  e  diventi  un  fattore  attivo 
nel  movimento  etico  ed  economico  nazionale,  nella  misura 
.Iella  sua  volontà  e  del  suo  ingegno,  è  necessario  che  l'inse- 
gnamento dell'arte  sia  impartito  in  scuole  di  tre  gradi  dove 
l'applicazione  pratica  abbia  il  massimo  sviluppo  nei  labo- 
ratori  e   nelle   officine. 

Dalle  scuole  di  primo  grado  debbono  uscire  dei  buoni 
artefici  che  conoscano  profondamente  il  materiale  e  sap- 
piano  eseguire  oggetti  su  modelli  ideati  e  disegnati  da  ar- 
tisti o  da  maestri  d'arte.  L'insegnamento  dovrebbe  essere 
impartito  prima  in  comune,  dando  modo  agli  allievi  di 
saggiare  le  varie  manifestazioni  d'arte  per  scegliere  poi 
quel  ramo  che  più  risponda  al  loro  temperamento,  e  questo 
su  consiglio  degli  insegnanti,  tenendo  il  debito  conto  dei 
risultati  dati   dall'allievo  e  dal  suo  desiderio. 

Le  Scuole  di  secondo  grado,  nei  centri  più  importanti. 
comprenderebbero  oltre  i  corsi  di  primo  grado  anche 
corsi  pedagogici  per  licenziare,  a  corsi  compiuti,  dei  mae- 
stri d'arte  i  quali  o  passerebbero  all'insegnamento  nelle 
scuole  di  primo  grado  o  diventerebbero  buoni  direttori 
di  officine,  laboratori,  ecc..  o  potrebbero  insegnare  disegno 
nelle  scuole   medie. 

Le  Scuole  di  terzo  grado  od  Istituti  d'arte,  nei  grandi 
centri  d'arte,  aggiungerebbero  ai  corsi  suaccennati  (pollo 
di  perfezionamento  ed  esclusiva  specializzazione,  con  la- 
boratori perfettamente  attrezzati,  musei  di  modelli,  piante 
e  animali  non  impagliati  o  preparati  ma  vivi.  Lì  tutti'  li' 
singolari  caratteristiche  delle  materie  sarebbero  studiate 
ed  applicate,  tenendo  conto  delle  tradizioni  locali  e  delle 
conquiste  moderne.  Da  questi  Istituti  dovrebbero  uscire 
gli  artisti  e  gli  insegnanti  per  le  scuole  di  secondo  grado. 
La  posizione  morale  ed  economica  dei  professori  negli 
Istituti  di  terzo  grado  dovrebbe  essere  regolata  per  modo 
che  quella  carica  fosse  veramente  un  ambito  onore.  E  gli 
artisti  scelti  si  dovrebbero  nominare,  con  criterii  d'arte  e 
di  modernità,  per  decreto  piuttosto  che  per  concorso, 
tenendo  massimo  conto  dell'opera  da  loro  già  compiuta 
iiilli-  arti  decorative. 


Assolti  i  corsi  della  Scuola  di  terzo  grado,  i  migliori 
allievi  dovrebbero  essere  inviati  all'estero  per  almeno  sei 
mesi,  non  tanto  per  assimilare  quanto  di  meglio  si  pro- 
duca al  di  là  delle  Alpi,  quanto  per  avere  la  possibilità, 
al  ritorno  in  Patria,  di  meglio  considerare,  con  occhi  li- 
beri, le  vere  condizioni  della  nostra  produzione,  e  soprat- 
tuto per  capire  le   bellezze  delle  opere  dei   nostri  antichi. 

Il  giovane  artista,  superati  i  Ire  gradi  della  scuola,  ed 
ormai  in  possesso  dei  segreti  della  tecnica,  potrebbe  com- 
pletare la  sua  cultura  in  quell'Università  dell'Arte  che 
dovrebbe  fondarsi,  unica  in  Italia,  a  Roma.  Colà  avrebbe 
a  sua  disposizione  il  laboratorio  o  studio  e  l'aiuto  d'un 
maestro  di  chiarissima  fama  ch'egli  stesso  si  designerebbe 
tra  quelli  componenti  l'alto  Consiglio.  Il  giovane,  passando 
dalle  prime  classi  agli  ultimi  gradi,  dovrebbe  essere  la- 
sciato sempre  più  libero,  così  che,  prima  di  abbandonare 
definitivamente  gli  studi  regolari,  la  sua  coscienza  di  ar- 
tista, sorretta  da  una  profonda  perizia  tecnica,  gli  desse 
la  tranquilla  sicurezza  di  conquistare  degnamente  il  suo 
posto  nella   vita. 


UBALDO  OPPI. 

La  fusione  delle  Scuole  d'Arti  e  Mestieri  e  delle  Acca- 
demie di  B.  A.  non  mi  sembra  utile.  Le  prime  sono  un 
bisogno  immediato,  locale  o  regionale;  le  seconde  dovreb- 
bero invece  rispondere  ad  una  più  profonda  necessità 
spirituale  della  nazione. 

La  soluzione  del  problema  che  assilla  studiosi  e  cul- 
tori d'Arte  pura  e  d'Arte  applicata  non  è  facile,  sia  per 
le  difficoltà  economiche,  sia  per  le  deficienti  qualità  di 
gran  parte  del  corpo  insegnante.  E  pure  bisognerà  piegarsi 
alla  necessità  e  dare  quanto  si  può  alle  Scuole  e  alle  Acca- 
demie, se  9Ì  vorrà  veramente  imporre  sui  mercati  mon- 
diali le  nostre  industrie  artistiche  e  la  nostra  arte  plastica. 
Di  questo  scopo  ultimo,  di  questo  primato  che  noi  giovani 
vogliamo   ridare  all'Italia,   si    parlerà   poi. 

Le  scuole  d'Arti  e  Mestieri  dovrebbero  avere  come 
solo  obiettivo  di  licenziare  operai  e  artieri  capaci  di 
lavorare  perfettamente  la  materia  che  prediligono  e  di 
capire  il  perchè  del  loro  lavoro.  Da  queste  scuole  biso- 
gnerebbe bandire  inesorabilmente  i  troppi  modelli  d'arte 
decorativa  d'importazione  straniera  che  tanto  male  hanno 
fatto  specialmente  nelle  teste  degli  insegnanti,  obbligando 
invece  gli  allievi  ad  un  quotidiano  contatto  con  le  ripro- 
duzioni o  cogli  esempi  di  arte  paesana,  e  con  le  riprodu- 
zioni di  opere  belle  scelte  con  cura,  a  dimostrazione  si- 
cura  di  stili  e  di   epoche. 

Queste  scuole,  con  un  compito  limitato  ma  con  rendi- 
mento sicuro,  potrebbero  essere  la  preparazione  per  i  mi- 
gliori al  frequentare  istituti  tecnici  regionali  dove  l'in- 
segnamento pratico  ricevuto  verrebbe  applicato  ai  differenti 
rami  dell'industria,  e  vivificato  da  una  più  profonda  cono- 
scenza culturale  e  storica.  Scuole  e  Istituti  potrebbero 
anche  vendere  la   loro   produzione. 
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In  Milano  vorrei  un  Istituto  superiore  ove  coloro  che 
dovranno  trovarsi  alla  testa  di  industrie  artistiche,  potes- 
sero completare  la  loro  cultura  e  la  loro   esperienza. 

Negli  istituti  di  secondo  grado  e  in  quello  superiore 
dovrebbero  trovarsi  biblioteche  d'arte  capaci  di  soddi- 
sfare ogni  curiosità  e  ogni  amore. 

Non  so  quale  sia  il  numero  delle  Accademie  di  B.  A.; 
ma  se  esse  fossero  ridotte  a  due  o  al  massimo  a  tre, 
potendo  ivi  concentrare  i  migliori  uomini,  in  brevissi- 
mo tempo  assurgerebbero  ad  una  grande  autorità  mo- 
rale, fatto  essenziale  per  un'Accademia.  L'insegnamento 
organizzato  modernamente  su  basi  antiche  anzi  eterne, 
riguarderebbe:  la  prospettiva,  l'anatomia  umana  e  quel- 
la degli  animali  domestici,  le  differenti  maniere  di  di- 
pingere, e  le  proprietà  delle  singole  materie  adoperate. 
L'insegnamento  dovrebbe  essere  continuo  e  ripetuto  e 
continuamente  applicato.  Il  pittore  dovrebbe  conoscere 
bene  l'incisione  su  rame  e  su  legno.  Così  per  lo  scultore. 
L'architetto,  oltre  alla  sua  materia,  dovrebbe  studiare  l'in- 
cisione, i  colori,  le  pietre  e  i  differenti  materiali  da 
costruzione.  Le  Accademie  dovrebbero  avere  abbondanza 
di  bei  modelli  e  di  materiali  di  studio,  per  l'Anatomia 
specialmente. 

L'insegnamento  pratico  e  tecnico  dovrebbe  essere  ac- 
compagnato da  un  corso  di  storia  dell'Arte  e  da  uno  di 
letteratura  i  quali  non  fossero  un'enumerazione  noiosa  di 
nomi,  di  opere,  di  epoche,  e  da  conferenze  sulle  differenti 
correnti  e  sviluppi  del  pensiero  umano.  Biblioteche  an- 
nesse, ricche  di  opere  poetiche,  letterarie,  filosofiche,  ar- 
tistiche, farebbero  un  gran  bene. 

L'ammissione  alle  Accademie  dovrebbe  essere  subordi- 
nata senza,  limiti  di  età,  ad  una  prova  severissima  che 
togliesse  di  mezzo  gli  inetti.  L'Accademia,  pur  non  com- 
primendo la  personalità  degli  individui  liberi  di  seguire 
il  loro  temperamento,  dovrebbe  essere  retta  con  un  senso 
rigidissimo  di  disciplina  interna  :  chi  lavora,  resti  e  conti- 
nui a  lavorare;  chi  ozia  e  ingombra,  se  ne  vada. 


L.  A.  SCOPINICH. 

Spero  che  all'inchiesta  promossa  da  "Dedalo"  segui- 
ranno   l'azione  ed   i  fatti. 

Mi  pare  di  vedere  fino  da  ora  che  tutti  siamo  d'accordo 
in  questo:  che  l'insegnamento  dell'arte  nelle  scuole  ita- 
liane non  potrebbe  essere  peggiore  di  quello  che  è.  La 
mia  libera  opinione  è  che  lo  stato  attuale  sia  miserando; 
credo  che  tutti  gli  istituti,  accademie,  ecc.  del  Begno  po- 
trebbero essere  chiusi  senza  recare  alcun  danno  al  paese. 

Credo  che  l'insegnamento  debba  essere  unicamente  pra- 
tico e  tecnico. 

Non  so  quale  ministero  dovrebbe  amministrare  queste 
nuove  Scuole  d'Arte,  ma  la  cosa  non  mi  sembra  della 
massima    importanza.    È    invece     necessario    che  esso  sia 


dotato  di    mezzi    ragionevoli    per  un    razionale    funziona- 
mento e  sia  diretto  e  consigliato  da  gente  dell'arte. 

Qualora  i  mezzi  fossero  limitati  preferirei  una  sola 
scuola  d'arte  per  tutta  l'Italia,  purché  bene  ordinata  e 
con  buoni  insegnanti,  a  tutti  gli  attuali  Istituti  e  Acca- 
demie cosi  poveri  e   malatìcci. 

Nei  piccoli  centri  la  tradizione  locale  si  mantiene  senza 
bisogno  di  scuole,  se  i  laboratori  degni  sono  incoraggiati, 
dando  loro  ordinazioni.  In  questo  modo  l'interesse  stesso 
dei  fabbricanti  e  degli  operai  difende  il  gusto  e  la  tra- 
dizione tecnica,  in  poche  parole  :  l'arte. 

Se  noi  arrivassimo  a  creare  tanti  laboratori  per  i  no- 
stri prodotti  caratteristici,  uniformandoci  o  ispirandoci 
a  quanto  ha  fatto,  p.  es.,  la  Francia  per  Sèvres,  Augu- 
sto il  Forte  per  Meissen,  la  Bepubblica  di  San  Marco 
per  Murano,  avremmo  assicurato  per  molto  tempo  la 
vita  all'arte,  alla   tradizione,  al   gusto  nostro. 

Il  buon  prodotto  si  difende  da  sé.  Ma  allora  per  quali 
ragioni  i  recenti  tentativi  di  "Scuole  produttrici"  non 
depongono  in  favore  di  tale  tesi?  Credo  che  la  ragione 
stia  esclusivamente  nel  fatto  che  esse  sono  costituite  su 
basi  politiche,  filantropiche  o  demagogiche,  mai  su  ra- 
gioni d'arte  e  sulla  base  di  interessi  economici.  Qui  non  è 
il  caso  di  fare  nomi:  ma  alle  più  recenti  prove  abbiamo 
visto  che  l'iniziativa  di  qualche  industriale  ha  dato  mol- 
to di  più  di  tutte  le  scuole  fintando,  artisticamente). 
Da  questa  osservazione  sorge  1'  altro  problema,  die 
non  può  essere  disgiunto  da  quello  della  riforma  delle 
scuole:  il  problema  degli  insegnanti.  E  mi  pare  che  sia 
altrettanto  grave  e  difficile,  perchè  tutte  le  vere  forze 
del  paese  disprezzano  l'insegnamento.  Oggi  gl'insegnanti 
sono  male  trattati,  peggio  pagati.  Ma  se  domani  si  po- 
tesse offrire  loro  una  posizione  sociale  onorevole  e  una 
degna  retribuzione,  sarebbero  attirati  verso  l'insegnamento 
anche  quegli  uomini  di  valore,  i  quali  oggi  non  pensano 
neanche  di  dedicarsi  all'insegnamento  perchè  esso  non 
offre  né    onore  né  danaro. 

Eccoci  al  problema  più  grave.  Come  si  fa  a  scegliere 
fino  dalla  giovinezza  l'allievo  destinato  a  fare  il  pittore, 
lo  scultore,  l'architetto?  Nelle  scuole  tecniche  d'arte  o 
scuole- laboratorio  gli  allievi  affinano  l'ingegno,  e  oltre 
a  fornirsi  di  cognizioni  tecniche  precise  sviluppano  il 
loro  genio  fino  a  quel  momento  in  cui  non  possono  fare 
a  meno  di  dedicarsi  allo  studio  di  discipline  nelle  quali 
la  sensibilità  ed  i  mezzi  devono  essere  maggiori. 

Seguendo  il  lavoro  giornaliero  di  questi  giovani  non 
mi  pare  debba  essere  difficile  segnalarne  due  o  tre  al- 
l'anno, da  destinare  agli  .-tudi  superiori.  Per  questi  stu- 
dii  basterebbe  affidare  il  prescelto  nelle  mani  di  un 
maestro,  il  quale  se  vuole  insegnare  qualche  cosa  deve 
trattare  l'allievo  come  un  figlio.  L'arte  è  una  cosa  divina: 
non  si  può  insegnare  che  coll'amore  e  colla  passione. 
Questi  allievi,  s'intende,  vanno  l'orniti  anche  di  una  edu- 
cazione e  di  una  coltura  generale  superiore. 


LUIGI    DAMI.    Segretario   di     Redazione . 


Stab.    Arti   Grafiche    A.    Rizzoli    &    C;  -  Milano 
Achille   Clerici:    Gerente   responsabile. 
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I/ALTAROLO  PORTATILE  DEL   COLLEONI  A  MONTONA 


Da  oltre  quattro  secoli,  il  Duomo  di 
Montona  custodisce  tra  i  suoi  più  prezio- 
si tesori  l'altare  da  campo  che  servì  al  con- 
dottiero veneto  Bartolomeo  Colleoni  e  poi 
al  generale  Bartolomeo  Alviano.  L'Alviano 
stesso  lo  donò  alla  chiesa  di  Montona  nel 
1509,  mentre  si  trovava  allocato  in  Casa 
Fampergi  0). 

Era  trascorso  appena  un  anno  dalla  sua 
più  grande  vittoria.  Nel  Cadore  aveva  bat- 
tute le  truppe  di  Massimiliano  primo,  e  la 
sua  armata,  inseguendo  i  fuggiaschi  disfatti, 
aveva  occupato  tutto  il  Friuli  e  preso  d'as- 
salto il  Castello  di  Cormons.  Rotti  i  ponti 
dell'Isonzo  dagli  austriaci,  la  cavalleria  ve- 
neta aveva  passato  il  fiume  presso  Sagrado, 
e  con  questa  l'Alviano  era  giunto  sotto  Gori- 
zia ed  aveva  incominciato  il  bombardamen- 
to della  fortezza.  Dopo  due  giorni  la  guarni- 
gione austriaca  era  prigioniera.  Il  22  aprile 
1508  lo  stendardo  di  San  Marco  sventolava 
in  cima  al  Castello.  L'ima  dopo  l'altra  ca- 
devano le  fortezze  austriache,  a  Duino,  a 
Riffemberga,  a  \  ippacco,  ed  oltre  Trieste  ; 
tutta  l'Istria  e  Fiume  diventavano  dominio 
\  eneto.  Ma  la  subdola  lega  di  Cambrai,  a 
sei  mesi  di  distanza,  rendeva  vana  la  splen- 
dida  vittoria  <-). 

Forse  a  ricordo  e  col  rimpianto  di  quella 
vittoria.  l'Alviano  donava  alla  chiesa  di 
Montona  l'altare  da  campo  che  lo  aveva 
accompagnato  fedelmente  nelle  sue  azioni 
di   guerra. 

Dell'altare    non   si    è   pubblicata    ancora 


nessuna  fotografia,  salvo  la  scialba  e  comple- 
tamente inservibile  riproduzione  che  ne  da 
il  Caprin  in  "'Istria  nobilissima",  né  lo  -i 
è   maggiormente   esaminato  e  descritto  <3). 

E  tutto  in  lamine  d'argento  dorato,  la- 
vorate a  sbalzo,  saldate  con  chiodetti  alle 
tre  tavole  di  legno  che  le  reggono.  Si  apre 
in  tre  parti,  e  misura,  in  altezza,  cm.  63. 
in  larghezza  complessiva,  cm.  74.  Il  dorso 
è   in  legno  di   noce,  tutto   liscio,  recente. 

Nella  tavola  centrale  è  raffigurata  la  Cro- 
cefissione.  La  croce  domina  tutta  la  scena: 
il  Redentore  reclina  il  capo,  mentre  ap- 
paiono di  tra  le  nuvole  due  cherubini  con 
calici  che  raccolgono  il  sangue  dalle  ferite 
aperte.  La  Madre,  ai  piedi  della  croce,  al- 
larga le  braccia  in  segno  di  dolore  dispe- 
rato, e  San  Giovanni  congiunge  le  mani 
verso  il  Signore.  In  alto,  sopra  il  cartiglio 
dell'  INRI,  il  pellicano,  simbolo  della  carità. 
>i  squarcia  il  ventre  per  nutrire  i  piccini: 
in  basso,  alla  base  della  croce,  risorge  Ada- 
mo dalla  terra  e  ringrazia  Iddio  per  la  re- 
denzione dei  suoi  tìgli.  Fiori  germogliano 
dal   suolo. 

Le  portelle  recano  ciascuna  le  figure  di 
due  Santi,  uno  sotto  l'altro.  In  alto  a  si- 
nistra, un  Santo  barbuto  con  mantello  af- 
fibbiato al  petto,  un  libro  nella  mano  de- 
>tra,  una  croce  astile  nella  sinistra.  In  basso 
un  Santo  arcivescovo  con  pastorale,  mitra 
e   pallio   (forse   Sant'Ambrogio). 

Sulla  portella  destra  in  alto,  un  Santo 
giovine,  con  vaschetta  e  turibolo:  in  basso, 
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un   Santo  frate   francescano    col   cordone  e 
col   cappuccio. 

Una  fascia  ornamentale  continua  racchiu- 
de tavola  centrale  e  portelle.  I  fondi  di 
queste  son  lisci,  mentre  quello  della  Cro- 
cefissione  è  dorato  in  alto  a  racemi,  al- 
ternativamente a  tre  stelle  e  tre  mezzelune, 
in   basso   a  stellette  più  piccole  e  fitte. 

Poche  tracce  di  colore.  Il  cartiglio  della 
croce  ha  le  lettere  in  smalto  azzurro  sul 
fondo  dorato  e  frammenti  di  verde  sui  lem- 
bi arrotolati.  Sul  terreno,  le  stellette  az- 
zurre dei  fiori  sono  applicazioni  di  smalto, 
e  d'azzurro  è  la  croce  del  nimbo  di  Cri- 
sto. Il  ventre  squarciato  del  pellicano  reca 
appena   visibili   tracce   di   rosso. 

Pur  con  così  limitata  colorazione,  l'ef- 
fetto tonale  della  pala  è  raggiunto.  Vi  con- 
corrono altri  mezzi:  le  superfiei  dei  corpi 
e  delle  vesti  non  sono  tutte  liscie  e  la  lu- 
ce sbatte  sull'argento,  libera  solo  là  dove 
vuole  l'artefice;  in  tutto  il  resto  egli  s'in- 
gegna d'arricciare,  ingrezzare,  intorbidare, 
oscurare  la  luce  mediante  impressioni  pun- 
teggiate, graffite,  velate.  Talché  le  figure 
risaltano  e  si  staccano  vivamente  dallo  sfon- 
do, a  cui  non  sono  collegate  che  dalla 
materia:  idealmente  rappresentano  astrazio- 
ni isolate,  e  il  loro  peso  corporeo  non  ha 
che   il   significato   d'un   simbolo. 

Insufficenza  dell'arte  primitiva,  si  dice. 
E  sarà  così,  fintanto  che  noi  ci  ostinere- 
mo a  considerare  l'arte  figurativa  quale 
imitazione  del  vero,  tanto  più  perfetta, 
(pianto  più  vicina  all'illusione.  Se  noi  in- 
vece la  concepiremo  tanto  più  gagliarda 
quante  più  emozioni  suscita,  allora  uè  que- 
sta pala,  né  l'arte  figurativa  medioevale  in 
genere  appariranno  insufficenti....  Ma  con- 
tinuiamo   nel    rapido    esame   dell  aitando. 


I  gesti  delle  figure  sono  piuttosto  rigidi 
e  gravi,  sebbene  l'orafo  abbia  cercato  di 
dar  loro  la  maggiore  efficacia  patetica.  Ho 
accennato  alla  Madonna,  colle  braccia  al- 
largate, che  disperata  nell'aceettare  la  Vo- 
lontà suprema,  sembra  svenire  e  crollare 
ai  piedi  del  Figlio.  Il  Cristo  reclina  il  capo 
e  lo  sguardo  suo  cade  sulla  Madre.  Implo- 
rano grazia  San  Giovanni  ed  Adamo  risor- 
ta 


to.   Desolato  alla   scena  è   il 
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bino, mandato  a  raccogliere  il  sangue  del 
Signore. 

Queste  figure  certamente  non  son  rese 
nella  loro  esattezza  anatomica,  o  comun- 
que formale;  sono  infatti  troppo  evidenti 
i  difetti  del  busto  di  Cristo,  la  costruzio- 
ne delle  braccia,  delle  mani,  dei  piedi,  le 
ossature  dei  volti.  Ma  non  é  questo  che 
eonta.  La  fantasia  dell'artefice  è  ancora  co- 
stretta nella  rigidità  architettonica,  e  le  pos- 
sibilità della  sua  figurazione  si  subordinano 
al  ritmo  costruttivo  semplice  e  primordiale, 
come  di  scoltura  applicata  ad  un  edificio, 
la  quale  non  turbi  lo  svolgimento  delle  sue 
masse  e  delle  sue  linee.  È  concepita  in  pia- 
no, non  in  profondità;  come  una  visione. 
E  soltanto  l'idea  astratta  di  una  realtà  più 
grande  della  pura  imitazione  della  forma 
tangibile  poteva  soddisfare  Fautore  e  iden- 
tificarsi con  le  aspirazioni  estetiche  e  reli- 
giose  dei   fedeli. 

A  questo  si  aggiunga  la  realtà  stilistica, 
che  nella  disposizione  simmetrica  delle  fi- 
gure e  dell'ornamento,  nella  fluenza  delle 
linee  e  nella  pastosità  dei  panneggiamenti 
rende  più  acuto  il  godimento  dell'opera 
d'arte,   per  l'arte. 

L'altarolo  è  della  prima  metà  del  trecen- 
to, e  certo  sembrerebbe  più  antico,  se  certi 
contrassegni  non  dimostrassero  il  contrario: 
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come  le  gambe  non  più  irrigidite  paralle- 
lamente ma  sovrapposte  luna  su  l'altra,  e 
i  piedi  infissi  in  un  solo  chiodo,  e  alcuni 
volti  leggermente  inclinati,  e  la  stessa  de- 
colazione  ornamentale.  Evidentemente  non 
si  tratta  di  un'opera  di  primordine,  ese- 
guita in  un  centro  di  grande  produzione 
artistica,  ma  d'un  lavoro  un  poco  provin- 
ciale e  ritardatario,  dove  i  segni  dello  stile 
sono  alquanto  infiacchiti  e  non  più  vitali. 
La  sua  origine  è  da  ricercarsi  nel  Veneto. 
-  non   in  Venezia  stessa,    che   ha   più  nette 


qualità    stilistiche  -   ma   più  propriamente, 
sembrami,   verso   il   Friuli  *4*. 

In  qual  modo  il  Colleoni  ne  sia  venuto 
in  possesso,  è  difficile  affermare:  forse  era 
un  vecchio  lascito  di  famiglia,  forse,  ed  è 
meglio  possibile,  lo  acquistò  o  lo  ebbe  in 
dono   durante  le   sue   molte  campagne. 

Ed  è  bene  che  un  cimelio  sì  caro  al 
glorioso  Duce  della  Serenissima  sia  custo- 
dito  a  Montona  come  un  pegno  d'affetto  di 
Venezia   alle   terre  dell'altra   sponda. 

ANTONIO  MORASSI. 


(1|  PIETRO  KANDLER,  Notizie  storiche  di Montona. 
Trieste  1875.  Riproduce  i  Commentari  storico  geografici 
del  Vescovo  Tomassini  di  Cittanova,  riguardanti  Mon- 
tona nel  1646.  Il  Tomassini  ha  la  notizia  certamente  per 
ancora  vivissima  tradizione,  e  dice  testualmente:  'Nella 
sagrestia...  una  palletta  d'argento,  che  si  apre  in  due  parti, 
ch'era  del  famoso  capitanio  Bartolommeo  da  Bergamo 
Generale  di  genti  Venete,  che  si  serviva  a  farsi  dir  mes- 
sa con  l'altare  portatile  in  campagna,  donato  all'Alviauo, 
che  lo  donò  a  questo  luogo,  mentre  si  trovava  qui  allog- 
giato in  Casa  Pampergi.  In  questa  palletta  vi  è  la  figura 
del    Bartolomeo   suddetto". 

IATGI  MORTEANI,  Storia  ili  Montana.  Trieste,  1895  - 
Dagli  archivi  capitolari  e  comunali  di  Montona  l'A.  ha  trat- 
to la  data  di  donazione  dell'altarino,  avvenuta  nel  1509.  — 
GIUSEPPE  CAPRIN,  L'Istria  nobilissima.  Trieste.   1907. 

(2)  GIOVANNI  MORELLI,  Storia  della  Contea  di  Go- 
rizia, II"  Ed.  Gorizia,  1855.  -  CARL  VON  CZOERNIG, 
Das  Land  Goerz    und    Gradisca.  Vienna,   1873. 

(3)  Una  piccola  riproduzione  dell'altare,  dovuta  an- 
ch'essa, come   le   fotografie   che    qui  presentiamo.  all'Uf- 


ficio delle  Belle  Arti  per  la  Venezia  Giulia,  è  contenuta 
nel  bel  libro  di  BORTOLO  BELOTTI.  La  cita  di  Bar- 
tolomeo Colleoni,  Bergamo,  Arti  Grafiche,  1923. 

(4)  Con  qualche  riserva,  mi  permetto  di  indicare  pro- 
prio Cividale,  dove  già  allora  fioriva  l'arte  dell'orafo, 
quale  luogo  di  nascita  del  nostro  altarolo.  Certo  fra  tut- 
te le  Crocefissioni  e  i  Cristi  che  ho  esaminati  per  i  raf- 
fronti di  stile,  il  grande  Crocefisso  in  argento  già  dei 
Patriarchi  di  Aquileia,  che  ora  si  conserva  nel  Tesoro 
di  Gorizia,  è  il  più  vicino  al  nostro:  LANCKORONSKI 
SWOBODA,  Der  Doni  con  Aquileia,  Vienna,  1906.  Per 
le  affinità  stilistiche  in  genere  cfr.:  ONGANIA,  //  Te- 
soro della  Basilica  di  Sin  Marco,  Venezia;  P.  GOF- 
FRÈ, Les  Portraits  du  Christ,  Paris  L903;  G.  SCHÒ- 
NEMARK,  Der  Krucifixus  in  der  bildenden  Knnst,  Stras- 
burg  1908;  ÉMILE  MOUNIER,  Histoire  generale  des 
Aris  appliqués  à  l'industrie.  Voi.  IV.  L'orfèvrerie  reti- 
gieuse  et  civile  du  I"  <i  la  fin  du  XVIII  siede.  Paris, 
1901;  JULES  LABARTE,  Histoire  <les  arts  industriels 
au  moyen  àge  et  à  l'epoque  de  la  Renaissance,  Paris: 
ZIMMERMAN.  Oberitalienische    l'Insti!;.    Leipzig.    1897. 
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IL    PARMIGIANINO. 


Vita  adorna,  gioconda  e  leggiadramente 
compiuta  di  ragionamenti  eletti  e  sereni  ; 
di  parole  armoniose:  di  amori  platonici  o 
sensuali;  di  forme  pure  e  snelle,  eleganti 
e  rare,  in  vestimenta  magnifiche,  attillate 
o  a  sboffi  ,  in  coppe,  in  vasi,  in  medaglie, 
in  gioielli,  in  libri  nitidi  e  adorni,  in  le- 
vrieri  agili,   in  rotondi  ginnetti  .... 

....  Nel  soffitto  del  palazzo  Calcagnini, 
a  Ferrara,  i  cortigiani,  dame  e  cavalieri, 
si  affacciano  in  sembianti  soavi  e  sorri- 
denti dalla  balaustra.  Sembrano  taluni  as- 
sorti nell'ascoltare  l'eco  di  una  musica 
spentasi  allora  allora,  la  quale  avvolga  in 
un  incanto  languido  gli  animi  dei  musici 
stessi.  Una  dama  appoggiata  al  parapetto, 
dal  quale  pende  un  tappeto  orientale  dai 
colori  vividi  e  vellutosi.  lascia  penzolare 
con  atteggiamento  dolcemente  abbandona-/ 
to  il  suo  liuto,  la  cui  cassa  armonica  vi- 
bra forse  tuttavia  dell'ultima  nota.  Il  suo 
collo  è  soavemente  reclinato  da  un  lato, 
con  quell'atto  che  in  tutta  l'arte  italia- 
na del  Quattrocento,  ma  in  ispecial  modo 
in  quella  emiliana,  volle  esprimere  l'appa- 
gamento delle  donne  gentili,  sieno  esse 
amorose  o  sante,  a  seguire  dentro  di  loro 
il  rifinire  della  recessa  sorgiva  della  propria 
gentilezza.  A  cotesta  leggiadra  dama  sta 
a  lato,  cingendole  la  vita,  una  più  giovane 
amica  dal  volto  che  pare  quasi  di  fan- 
ciullo. Presso  di  loro  altri  cortigiani  s'in- 
trattengono  gaiamente  a  conversare,  o  forse 


narrano  facezie  e  novelle  alla  maniera  del 
reverendissimo  Matteo  Bandelle)  ,  o  de- 
clamali mottetti  o  strambotti,  o  piuttosto 
le  ottave  terse  e  polite  di   messer  Ludovico. 

Sul  parapetto,  da  cui  pendono  altri  tap- 
peti orientali  morbidi  e  variopinti,  putti 
nudi  ruzzano  fra  di  loro  o  con  certe  seim- 
miette  argute  e  buffissime  che  essi  rattcn- 
gono  legate  a  catenelle  d'oro.  Mentre,  in 
alto,  fra  festoni  di  vite,  di  melograni  e  di 
frutta  d'ogni  sorta,  sorride  pacatamente  un 
cielo   svariato   di   candide   nubi  .... 

È  la  corte  gaia,  colta  e  cortese  di  Er- 
cole I  d'Este,  signore  umanissimo  e  ma- 
gnifico, sposo  a  quella  Eleonora  d'Aragona, 
dama  eletta  se  altra  mai,  le  cui  virtù  can- 
tarono il  Bojardo  e  l'Ariosto  ;  la  quale 
dalla  paterna  reggia  di  Napoli  aveva  por- 
tato alla  Corte  degli  Este,  insieme  con  le  più 
nobili  consuetudini  del  mecenatismo  (di  cui 
d'altronde  non  andavano  sprovvisti  i  di- 
scendenti di  Borso),  lo  spagnolesco  gusto 
delle  fastose  foggie  e  quell'amore  per  le 
eleganze  fiorite  e  speciose  che  a  Napoli, 
prima  che  altrove,  eran  sbocciate  nelY Ar- 
cadia del  Sannazzaro,  alma  madre  di  o- 
gni  altra  arcadia  prossima  o  lontanamen- 
te  futura. 

Cotesto  volto,  sorridevole  e  ad  un  tem- 
ilo patetico,  della  civiltà  ferrarese  la 
(piale  divenne  in  breve  il  sole  di  tutta 
un'epoca  e  di  tutta  una  regione  come 
riflesso  in  una  magica  spera  crea  i  palazzi 
incantati    "  i    cavalieri,    l'armi,   gli    amori. 
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le  belle  imprese  "  dell'Ariosto.  Ed  è  dal 
seno  di  eotesta  portentosa  fucina,  ehe.  per 
opera  dei  filtri  più  sottili  e  sapienti  di 
tutte  le  arti,  di  tutti  gli  artefici,  di  tutti  i 
mestieri,  la  natura  dell'uomo  si  trasforma 
e  si  raffina,  dando  luogo  a  quel  perfetto 
tipo  di  dominatore  e  correttore  della  na- 
tura cui  il  Rinascimento  aveva  aspirato  e 
vagheggiato  costantemente  e  che.  più  tar- 
di, nel  tipo  del  "cortegiano",  ideato  e  de- 
scritto da  Baldassarre  Castiglione,  troverà 
la  sua   forma  perfetta. 

Di   cotesto  nettare,  distillato  dapprima  e 
meglio    che    in    ogni    parte     d"  Italia     nella 


Corte  degli  Este(I>  (e  che  quindi  delibato  e 
assimilato,  per  il  tramite  delle  parentele 
con  i  Signori  di  Ferrara,  da  alcune  altre 
Corti  italiane,  creò  gli  aspetti  più  gentili 
e  più  forbiti  del  Cinquecento),  di  eotesta 
quintessenza  di  una  civiltà  artistica  si  nutrì 
l'arte   "  decadente  "    del   Parmigianino. 

••  Se  ben  tengo  a  memoria,  panni  signor 
Conte,  che  voi  questa  sera  più  volte  ab- 
biate replicato,  che  "1  Cortegiano  ha  da 
eoinpagnar  l'operazioni  sue.  i  gesti,  gli 
abiti,  in  summa  ogni  suo  movimento  con 
la  grazia:  e  questo  mi  par  clic  mettiate 
per   un   condimento   d'ogni    cosa,    senza    il 
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quale  tutte  l'altre  proprietà  e  buone  con- 
dizioni siano  di  poco  valore.  E  veramente 
credo  io,  che  ognun  facilmente  su  ciò  si 
lascerebbe  persuadere,  perchè  per  la  forza 
del  vocabolo,  si  pò  dir  che  chi  ba  grazia, 
quello  è   grato  "  (2). 

Nella   medesima  sala  del  palazzo  Calca- 
gnini,   il  cui   soffitto  ho  pur  ora  descritto, 
ricorrono   certe  lunette  tutte  dipinte  di  un 
color  giallo  torbido  e  basso,  come  d'un  vec- 
cliio  oro  o  di  un  bronzo  ricco,  nelle  quali  si 
vedono  raffigurate  alcune   tavole   dell'antica 
mitologia   dei   Gentili.   Sono   popolate  esse, 
in   gran   parte,   di   figure   muliebri   snelle  e 
allungate,   dalle   oblunghe    coscie    apperate, 
dalle  gambe  tornite  e  polite  come  tronchi  di 
piante   giovani,   robustose  e   delicate  ad  un 
tempo,    Incurve    e    strozzate    ad    un    tratto 
nel  malleolo,  sì  da  ricordare  la  foggia  delle 
antiche  anfore  vinarie:  -  e  gambe  e   coscie, 
nel   loro  assieme,   sono  pervase  come  di  un 
moto    flessuoso    e    serpeggiante    di    fiamma. 
I  seni  sono  ritondi  e   sodi   come   pomella   e 
i   colli  hanno    movenze    languide    di  cigno. 
I    putti   clic   qua  e  là   ci   sono,  -   in   talune 
scene,  -  cicciuti   ed  ercolini,  han    tuttavia 
anch'essi  snellezze  e  andature  di  efebi  in  er- 
ba.   Nella  euritmia  della  composizione,  per- 
fettamente   inclusa   entro   il   semicerchio   a- 
strale  delle  lunette,  ogni  forma,  ogni  aspet- 
to e  gesto  delle  figure  e  il  movimento  stesso 
«lei    panneggi    -    svolazzanti    e   sinuosi,   ep- 
pure   scritti    nelle    più    minute   crespe  e  sot- 
tili piegoline  con  la   nettezza   e  l'amore  di 
un   artefice  niellatore  -   sono  animati   come 
dal    ritmo,  blandulo   e  risentito  ad    un  tem- 
po,   di  una  danza:    -    un'armonia    corrente, 
elastica  e  sinuosa  di    flauti   e   di   sistri  d'ar- 
gento, sorretta  da  nobili  e  gravi  note  d'arpa... 


In  quei  brevi  monocromati  -  dei  quali 
il  caso  ci  ha  voluto  nascondere  l'autore  e 
che  meglio,  per  ciò,  appaiono  come  il  tra- 
vaglio e  la  selezione  di  tutta  una  civiltà 
estetica  -  ogni  grazia,  sottilità  e  leggiadria 
dell'arte  emiliana  si  danno  convegno,  si  a- 
malìiamano  e  si  assommano  in  una  forinola 
definitiva,  quale  potrebbe  essere  quella  che 
varie  sienerazioni  di  chimici  han  ritrovato 
a  comporre  l'acqua  pura  e  tersa  di  una 
pietra  preziosa. 

L'incisa  eleganza  del  Mantegna,  plasti- 
camente solida  e  al  tempo  stesso  sovracca- 
rica di  urgenza  dinamica  come  un  groppo 
di  molle  in  tensione;  l'esasperata  ascesi 
grafica  di  un  Cosmè  Tura  ;  le  soavità  ai- 
lambiccate  e  i  languori  delicati  di  Er- 
cole da  Ferrara  e  di  Francesco  Bianchi  : 
le  roride  e  profumate  tenerezze  del  Garo- 
falo; i  ritmi  ondulosi  e  circumflessi  del 
Mazzolino;  le  patetiche  e  affettate  esilità 
di  Lorenzo  Costa  e  del  Francia  (specie 
nella  sua  seconda  maniera),  si  accordano 
e  si  confondono  nelle  lunette  dell'ignoto 
maestro   mantegnesco-ferrarese  (3>. 

Femminilità.  Lo  spirito  ascostamentc  a- 
nimatore  di  quella  bellezza  che  fruttificò 
sul  tronco  della  civiltà  ferrarese  ha  il  no- 
me della  forza  eterna  che  sospinse  ognora. 
sotto  aspetti  innumerevoli,  il  destino  de- 
gl'individui  e  dei   popoli:   femminilità. 

Isabella  d'Este  andando  sposa  a  Fran- 
cesco Gonzaga  duca  di  Mantova,  giunse 
quivi  come  una  musa  o  una  dea  dei  Trionfi 
mantegneschi,  risalendo  la  corrente  del  Po 
seduta  su  di  un  carro  fiorito  e  adorno,  a 
bordo  di  un  bucintoro  dorato.  Recava  se- 
co tredici  forzieri  nuziali,  opera  magnifi- 
ca e   squisita  del   sottile  maestro  Ercole  de 
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Roberti.  La  figlia  leggiadrissima  di  Ercole  I 
d'Este  aveva  allora  sedici  anni:  era  il  più 
bel  fiore  della  corte  Estense:  fiore  di  bel- 
lezza,  di   grazia,   di   spiritualità. 

La  si  sarebbe  potuta  prendere  come  per 
simbolo  della  civiltà  ferrarese,  anzi  italiana, 
del  Cinquecento.  Come  il  giovine  Apollo 
era  stata  allevata  dalle  Muse  -  dalle  muse 
dell'umanesimo  più  puro.  Alla  corte  pa- 
terna i  suoi  occhi,  schiudendosi,  avevan 
ricevuto  insieme  con  la  luce  del  giorno  quella 
dell'arte.  Ed  aveva  succhiato  dalla  madre 
Eleonora,  insieme  con  il  latte,  l'amore  del- 
l'arte e  della  poesia. 

Per  un  pezzo  la  vita  delle  Corti  italiane, 
vale  a  dire,  la  vita  delle  belle  foggie,  delle 
belle  arti  e  delle  belle  lettere  -  la  vita 
spirituale  e  mondana,  insomma,  del  XVI  se- 
colo -  ricevette   da  lei  la  propria  impronta. 

Era  veramente  "la  prima  donna  del  mon- 
do" -  di  quel  mondo  che  allora  valeva  - 
come  la  chiamava  il  galante  e  raffinato  Nic- 
colò da  Correggio  consigliere  artistico  d'I- 
no o 

sabella  e  che  per  lei  compose  la  Fabula  di 
Psiche. 

Il  suo  gusto  e  la  sua  grazia  spirituale 
si  riflettevano  su  altre  donne  nobili  e  bel- 
le: Beatrice  d'Este  e  Lucrezia  d'Este,  sue 
sorelle,  l'una  duchessa  di  Milano  e  l'altra 
marchesa  di  Bologna,  Veronica  Gambara 
contessa  di  Correggio,  Elisabetta  duchessa 
di  Urbino,  e  perfino  la  sua  fiera  e  fosca 
cognata,   Lucrezia   Borgia. 

A  tutte  le  Corti,  e  non  soltanto  a  quelle 
italiane,  ella  dettava  la  legge  della  moda 
nelle  foggie  degli  abiti  e  degli  arredi.  La 
crudele  e  raffinata  Bona  Sforza,  moglie  di 
Sigismondo  re  di  Polonia,  scriveva  da  Cra- 
covia il  15  Giugno  1522  a  Isabella  pro- 
clamandola   "  fonte   et    origine   di    tucte  le 


belle  foggie  d'Italia". 

La  "perfetta  perfumera"'  -  com'ella,  Isa- 
bella, soleva  chiamarsi  -  forniva  "  mistu- 
re" da  lei  preparate  al  colto  e  galantissi- 
mo Francesco  I  di  Francia.  "  In  componer 
questi  odori  -  ella  scriveva  -  non  cederes- 
simo  al  miglior  perfumero  del  mondo.  .  .  ." 

I  suoi  gioielli  -  "zoglieli",  diceva  ella 
con  la  grazia  femminea  della  parlata  fer- 
rarese -  erano  i  più  belli  e  i  più  originali 
d'allora  e  i  suoi  "aurefici"  i  più  abili  e 
i  più  mentovati  -  come  quel  Cristoforo 
Foppa  Caradosso  che  il  Cellini  chiamò  me- 
raviglioso, o  quel  Matteo  del  Nassaro  - 
"Matteo  intagliator  di  corniole"  -  che  dal 
suo  servizio  passò  a  quello  di  Francesco  I, 
il   quale   lo  protesse   e   lo   tenne   carissimo. 

In  Corte  vecchia,  è  giù  posto  a  terreno 
Quel  loco,  che  la  Grotta  il   inondo  appella, 

II  quale  asconde  entro  al  suo  ricco  seno. 
Quanto  ha  di   precioso   Italia  bella  : 

Fu  edificato,  e  abbellito  a  pieno 
Da  l'Estense  magnanima  Isabella. 
Da  colei  che  per  moglie   Ilimeneo  rese 
A  Francesco  di  Mantova   Marchese. 

Cinque  stanze  contien  ;   ma  due  di  quelle 
Fabricò  FArte  per  alloggiamento, 
Sì  bene  ornate,  sì  vaghe,  e  sì  belle. 
C"hor  son  del   mondo  Fistesso  ornamento  ; 
E  l'altre  tre  pur  rendono  a  vedelle, 
Gran  stupore  ai  mortali,   e  gran  contento. 
E  son  coperte  di  finissim"oro 
Con  bel  disegno,  e  con  soltil  lavoro,  (t) 

Lo  studiolo  della  Grotta,  che  Isabella 
si  era  fatto  costruire  nella  Reggia  \  cecilia 
di  Mantova  -  e  che  più  tardi  venne  imi- 
tato da  Francesco  dei  Medici  nel  suo  - 
fu  come  la  sintesi  del  gusto  e  della  cultura 
estetica   del   Cinquecento. 

La   Marchesana  vi  aveva  adunato  il   pre- 


212 


PARMIGIANI!») :   Il    MATRIMONIO   I>1   SANTA   <   \ 
TERINA  (132"-::)  -   PARMA.  GALLERIA. 


libato  miele  dell'arte  contemporanea  :  sta- 
tue, medaglie,  ceramiche,  argenterie,  gio- 
ielli, edizioni  rare  e  bellissime,  strumenti 
musicali  e  "anticaglie'.  Perchè  Isabella, 
più  di  ogni  suo  pari,  era  affetta  da  quella 
"malattia  delle  cose  antiche"  la  cpiale  era 
"una  pazzia  mera  e  pura",  (diceva  Gian 
Francesco  ^  alerio.  l'erudito  e  monsignor 
veneziano,  che  era  uno  dei  suoi  incaricati 
nel  raccogliere  cose  antiche  e  ne  racco- 
glieva per  conto  proprio),  pazzia  che  ali- 
mentava fin  da  allora  un  vero  commercio; 
specialmente  in  Roma,  dove  il  suolo  a  ma- 
lapena smosso  rendeva  a  profusione  i  re- 
sti  dell'antica   bellezza. 

Emblema    della    rinata     passione    per    il 
mondo    classico,    troneggiava    nella    Grotta 


il  famosissimo  Cupido  falso  -  antico  di  Mi- 
chelangelo, del  quale  Isabella  scriveva  al 
Duca  Valentino  che  glielo  aveva  donato: 
"per  cosa  moderna  non  ha  pari",  e  a  fron- 
te del  quale  ella  aveva  messo  un  vero  (  ri- 
pido greco. 

Quattro  pannelli,  dipinti  di  egual  dimen- 
sione e  simmetricamente,  erano  incassati 
nelle  pareti  di  una  di  quelle  stanze  che 
1  Arte  -  come  canta  il  Toscano  -  aveva  fab- 
bricato per  suo  alloggiamento.  Eran  quat- 
tro pagine  singolarissime  del  maturo  Quat- 
trocento, che  al  giovanissimo  Correggio 
dovevano  essere  state  come  il  \  angelo 
della  pittura.  Ai  pittori  che  dovevano  ese- 
guirli -  il  Perugino.  Lorenzo  Costa,  il  Man- 
legna   e  il  Francia  -    Isabella  aveva    fornito 
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le  dimensioni,  il  soggetto  e  poi  anche  un 
piccolo  schizzo  della  composizione.  Era  ri- 
specchiato in  esso  tutto  lo  spirito  soave  e 
la  cultura  umanistica  d'Isabella.  I  quattro 
artisti  \i  figuravano  in  un  aspetto  in- 
consueto <•  presentavano  ira  di  loro  non 
su  quale  affinità:  ciò  che  era  certamente 
il  (rutto  del  dispotismo  estetico  che  aveva 
esercitato  su  di  loro  la  magnifica  Mar- 
chesa. 


Da  cotesta  specie  di  matriarcato  estetico 
nacque  una  grazia  nuova,  eppoi  un'altra 
ancora,  più  afiinata.  più  rara,  più  speciosa 
-  squisita  come  un  fiore  di  serra  eretto  su 
di    un   esile   e   lungo   stelo. 

L'una  grazia  si  chiamò  Correggio  e  1  al- 
tra   Parmigianino. 

Le  attrici  della  grazia  eorreggesca  furo- 
no anche  tre  donne  gentili  e  compiute, 
che  certamente  influirono   coi   loro  gusti  e 
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con  l'anima  loro  sulla  formazione  dell'Al- 
legri. ^  eronica  Gambara  moglie  di  Man- 
fredo Conte  di  Correggio,  la  stessa  Isabella 
d'Este  e  l'Abbadessa  del  Convento  di  San 
Paolo  '5>. 

\  eronica  Gambara  protesse  l'infanzia  ar- 
tistica del  Correggio,  e  forse  il  pittore  nelle 
sembianze  delle  sue  prime  Madonne  ritras- 
se la   soave  Contessa. 


La  luce  clie  emanava  dallo  spirito  d  I- 
sabella  dette  al  genio  di  Antonio  la  deci- 
siva impronta,  allorché  egli,  nel  1511,  la- 
sciando Correggio  dove  infieriva  la  peste. 
si  recò  a  Mantova  insieme  al  suo  signore, 
il   conte   Manfredo. 

E  forse  la  Marchesana  commise  al  pro- 
digioso adolescente  la  decorazione  della 
volta   nello   studiolo   della   reggia   del  Para- 
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•liso,   dove   -  lasciando   la    Reggia   Vecchia 

OD 

al  figlio  Alfonso  -  ella  era  in  procinto  di 
trasferirsi.  In  quel  soffitto  la  grazia  correg- 
gesca  è  tutta  in  boccio. 

Infine  Giovanna  di  Piacenza,  Pahbadessa 
del  Convento  di  San  Paolo  a  Parma,  la  mo- 
naca aristocratica  e  quasi  galante,  la  cui  gio- 
conda immaginazione  era  dominata  piuttosto 
dai  simboli  dell'Olimpo  che  da  quelli  del 
Calvario,  facendo  affrescali'  dall'Allegri  il 
proprio  parlatorio  con  la  Caccia  di  Diana. 
dava  modo  al  suo  genio  di  rivelarsi  appieno. 

Il  luminoso  e  mite  sorriso  di  Lieto  si 
animò  dal  riflesso  sorriso  di  quelle  Ire  donne. 


Donne  emiliane,  forse  nelle  vostre  vene 
scorre  un  poco  della  stessa  grazia  gallica 
delle  parigine.... 

Coi  piccoli  denti  puri,  nella  parlala  ron- 
zante e  sibila  del  vostro  dialetto,  mordete 
dolcemente  come  il  gambo  di  un  fiore  le 
consonanti  -  il  t  e  la  s  in  ispecie  -;  po- 
nete come  un  tenue  miagolio,  fra  di  gola 
e  di  testa  nei  diminuitivi  e  vezzeggiativi 
in  -  ein  ",  e  pronunciate  talvolta,  la  s  così 
dolcemente  blesa  come  fanno  i  fanciullini... 

...  Passeggiando  le  vie  di  Parma  ho  ri- 
conosciuto  il  tipo  muliebre  che  il  Parnii- 
gianino  ha   vagheggiato   e   carezzato  -  idea- 
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lizzandolo  -  con  la  sua  arte  sapiente  e 
voluttuosa  :  la  "  falsa  inaura  "  dalla  taglia 
slanciata;  le  reni  snelle  e  possenti;  le  pie- 
cole  mamme  ritonde;  il  ventre  sdutto  e 
polito;  le  gambe  elastiche  flessuose  e  tor- 
nite: il  collo  snello  con  movenze  di  paone; 
I  orecchio  Tannino;  la  bocca  tenue  e  arguta: 
il  piccolo  naso  circonflesso  (specie  di  va- 
riante del  naso  relroussr  delle  donne  Iran- 
eoi,  più  affilato  e  meno  eorto,  peraltro, 
un  poco  innestato  alla  greca,  drittamente, 
fra  gli  archi  eigliari),  naso  palpitante  e  soa- 
ve; e  gli  occhi  dalla  palpebra  ovata,  quasi 
che  gonfia  di  tenerezza,  spesso,  per  mesti- 
zia o  per  civetteria,   ahhassati. 

Ho  incontrato,  passeggiando  le  vie  di 
Parma,  la  donna  del  Mazzola  :  ne  ho  rico- 
nosciuto i  tratti  ad  uno  ad  uno:  ne  ho  in- 
dovinato sotto  le  vesti  la  snellezza  muscolo- 
sa ed  elastica.  Tipo  inconfondibile,  cui  fa 
riscontro  la  veneziana  florida  e  dorata  del 
Tiziano  e  la  fiorentina  Bottieelliana,  gracile, 
fra  arguta  e  soave,  dalle  pupille  color  della 
fronda  d'olivo  e  della  pietra  serena  baciata 
dal   sole. 

Nel  periodo  del  soggiorno  romano  del 
Parmigiani  no  un  altro  tipo  si  affaccia  nel- 
I  aite  sua:  il  volto  quasi  efebico,  dai  grandi 
occhi  neri.  dellWntea  cortigiana,  amante  di 
lui.  Quelle  sembianze  così  nette  come  se 
scolpite  nell'onice,  (il  ritratto  dell' Antea  fa 
pensare  al  Bronzino),  (fxig.  215)  si  riaf- 
facciano in  molti  quadri  dipinti  dal  Maz- 
zola anche  più  tardi,  dopo  la  sua  fuga  a 
Bologna,  avvenuta  in  seguito  al  sacco  ili 
Roma.  Ma  il  tipo  (legante  e  delicato  «Iel- 
la grazia  emiliana  torna  a  trionfali'  -  per 
quanto  maggiormente  idealizzato  dalla  e- 
sletiea  michelangiolesca  -  nella  "  Madon- 
na   dal    collo    lungo",    che   è  opera    riassun- 


tiva del  secondo  ed  ultimo  periodo  par- 
mense e  di  tutta  l'arte  del  Parmigianino 
{pag.  229). 

La  formazione  di  un  artista  è  un  pro- 
cesso misterioso  e  ineffabile  come  la  forma- 
zione del  feto  nell'alveo  materno.  E  una 
combinazione  imponderabile  di  fatti  mate- 
riali e  di  spiriti  trascendenti,  nella  quale 
confluiscono  forze  misteriose,  circostanze 
fortuite,  incontri  effimeri,  influenze  tenui  s- 
sime.  eppur  precise  e  inconfondibili,  come 
la  impronta  digitale   nella   cera. 

Nell'atmosfera  poetica  e  artistica  di  un'e- 
poca o  di  una  regione,  sulle  ali  di  correnti 
storiche  e  culturali,  vagano  atomi  impalpa- 
bili di  polline  lirico.  Sembrano  agitati  e  di- 
spersi dal  caso  ed  hanno,  invece,  anch'essi, 
la  loro  legge  di  divina  destinazione.  Il  cer- 
vello degli  uomini  di  genio  ha  verso  di 
quelli  un  potere  di  attrazione,  di  recettività 
e  di  fecondazione,  per  cui  uno  solo  di  tali 
atomi  caduto  in  esso  vi  fa  germinare  tutto 
un  nuovo    mondo. 

Il  Vasari,  dotato  di  un  talento  empirico, 
ma  riccamente  intuitivo,  coglie  eotesta  ve- 
rità allorché  per  spiegare  la  formazione  di 
Miehelangiolo  ci  parla  di  fatale  e  felice  stel- 
la, sotto  la  quale  questi  sarebbe  nato  e  della 
sottilità  dell'atmosfera  aretina;  come  spes- 
so, a  proposito  di  altri  artisti,  allude  agli 
influssi  degli  astri  e  del  cielo,  alle  com- 
plessioni  dei   corpi,   ecc. 

Da  quali  inibissi  nacque  l'arte  origina- 
le ili  Francesco  Mazzola  detto  il  Parmi- 
gianino? 

Era  l'ultimo  rampollo  di  una  casata  di 
pittori  (6).  Forse  (in  l'avo  paterno  Bartolom- 
meo  era  stato  pittore  (non  si  hanno  notizie 
eerte   né   di   lui   né   delle   sue  opere),    con- 
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temporaneo  e  forse  seguace  di  Iacopino  Lo- 
schi.  Ed  eran  pittori  il  padre  Filippo,  detto 
•■  delle  erbette  "  per  la  sua  speciale  bravura 
in  dipingere  le  fronde  degli  alberi  e  l'erbe 
de  prati  :  e  pittori  eran  gli  zii  Pier  Ilario 
e  Michele,  dai  (piali  Francesco  fu  tirato  su 
ed  educato  come  figlio,  allorcbè,  nel  1505 
-  quando  cioè  era  ancora  in  fasce  -  il  pa- 
dre gli  morì,  insieme  al  nonno,  di  peste. 
Vrtisti  mediocrissimi  e  quasi  mestieranti. 
furono  costoro.  Filippo  migliore  dei  fra- 
telli e,  anzi,  ne"  ritratti  assai  buono,  im- 
prontato ad  una  probità  ed  evidenza  di  stile 
antonellescbe.  Comunque,  tutti  e  tre  valsero 
a   predisporre    attorno    a    Francesco   quella 


familiarità  e  consuetudine  dell'arte,  per  cui 
la  sua  precocità  parve  invero  come  un 
dono  piovuto  dalle  stelle.  Dalla  consuetu- 
dine coll'arte  degli  zii  egli  si  ebbe  i  primi 
influssi  di  gentilezza  e  di  soavità  delle  scuole 
bolognesi  e  ferraresi,  che  vi  permanevano 
commisti  a  reminiscenze  vaghe  dell"  arte 
veneziana,  specie  di  Jacopo  Bellini  e  di 
Cima   da   Conegliano. 

Parma,  non  avendo  una  Corte,  cioè  a 
dire  un  focolare  di  cultura  e  di  estetica, 
\  iveva  artisticamente  dell'eco  affievolita  che 
giungeva  fino  ad  essa  dai  ricchi  ed  esube- 
ranti concerti  della  Corte  di  Mantova  e 
di  Ferrara.  E  lo   spirito  avido  del   fanciullo 
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pittore  si  aggirava  vigile  e  eurioso  nel  giar- 
dino modesto  dell'arte  locale,  cogliendo  avi- 
damente coi  lucidi  e  grandi  occhi  ogni  forma 
ed  ogni  colore  che  potessero  appena  appa- 
garlo e  nutrirne  la  rapida  crescenza.  Così, 
essi  dovettero  indugiarsi,  accarezzandole  con 
particolare  compiacimento,  le  imagini  flo- 
reali dell" Annunciazione  e  tutte  un  po' 
quelle  figure  di  mistica  apparizione,  dipinte 


forse  da  Giovanni  da  Roma,  nella  Cappella 
Ravacaldi.  prelibando  a  lungo  quella  grazia 
e  soavità  di  Gentile  e  di  Pisanello  che  esse 
tramandavano  tuttavia,  come  un  olezzo  un 
po'  svanito.  Le  plastiche  sodezze  belliniane 
della  Madonna  col  Figlio  dello  Zarotti,  nel- 
l'affresco del  Duomo,  dovettero  seminare  a 
loro  volta  un  qualche  germe  nella   sua  ima- 
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Kra  fresco,  allora,  in  Panna  il  ricordo  di 
un  pittore  tutto  impregnato  anch'esso  di 
spiriti  gentileschi  e  pisanelliani  :  .Iacopino 
Loschi,  morto  proprio  l'anno  stesso  nel  (piale 
il  fanciullo  prodigioso  veniva  alla  luce.  Del 
Loschi,  dico,  doveva  esser  ancor  fresca  Tor- 
ma in  Parma  negli  anni  in  cui  il  genio 
del  Parmigianino  stava  per  isbocciare  e  più 
numerose  che  non  adesso  dovevano  veder- 
sene attorno    le   opere. 

Nella  tavola  del  Loschi  clic  si  conserva 
nella  Pinacoteca  ili  Parma  la  \  ergine  in 
trono  e  il  putto  divino,  dritto  in  piedi 
sulle    «inocchia    materne,  hanno    una  grazia 


affettata  di  linee,  di  espressione  e  di  mo- 
venze, che  è  come  la  goffa  e  gracile  larva 
dalla  quale  sortirà  perfetta  la  fisonoinia 
poetica-stilistica  del  Parmigianino.  I  due 
putti  d'ambo  i  lati  del  trono  son  tutti  ani- 
mati da  quel  ritmo  elastico  di  danza  che 
pervade  le  attiche  creature  del  nostro  pit- 
tore. Ma  v"è  un  tratto  che  specialmente  si 
direbbe  avere  ispirato  il  Mazzola:  un  timido 
accenno  di  quella  forma  conica  delle  dita 
e,  in  genere,  di  quella  oblunga  mollezza 
delle  mani,  che  sarà  uno  dei  contrassegni 
più  tipici  dello  stile  del  pittore  della  "Ma- 
donna  dal   collo   lungo". 
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Ma  gli  artisti  parmensi  la  cui  reputazione 
era  più  viva  in  que'  giorni  e  le  cui  opere 
dovettero  avere  un  ascendente  più  deciso  e 
diretto  sull'imaginazione  del  Parmigianim», 
adducendo  nella  gestazione  del  suo  stile  i 
riflessi  della  cultura  pittorica  Estense,  erano 
Gian   Francesco   de*  Maineri   e  l'Araldi. 

L'arte  dell'  eclettico  Araldi  era  un  vero 
compendio  delle  scuole  che  fiorivano  at- 
torno a  Parma,  simile  a  quelle  pozioni  in 
cui  certi  medici  prudenti  mettono  un  po' 
di  tutto  quel  che  fa  bóno  e  che  un  po'  di 
bene  finiscono   per   farlo   davvero. 

Fra  il  1507  e  il  1508  l'Araldi  era  in 
auge  e  lavorava  a  tutt'uomo  in  Parma,  dove 
è  da  credere  fosse  considerato  un  maestro 
co'  fiocchi.  Sul  declinare  di  quell'epoca  vol- 
geva appunto  la  primaiola  puerizia  artistica 
del  Parmigianino,  dinanzi  ai  cui  occhi  am- 
mirati l'Araldi  doveva  dare  gli  ultimi  colpi 
ai   suoi  affreschi  di   San   Paolo. 

Nel  1518  -  il  nepotino  dei  Mazzola 
aveva  allora  quattordici  anni  -  avvenne  in 
Parma  un  fatto  straordinario  e  portentoso, 
felicissimo  per  l'arte  parmense,  non  solo, 
ma  per  tutta  la  pittura  italiana:  Antonio 
Allegri  da  Correggio,  venuto  da  poco  in 
quella  città  ricevette  l'incarico  da  Giovanna 
di  Piacenza  di  frescare  il  suo  parlatorio  nel 
Convento  di  San  Paolo. 

Per  Francesco,  che  ebbe  certamente  modo 
di  conoscere  il  giovane  maestro  (egli  aveva 
appena  dicci  anni  più  di  lui)  e  di  veder 
nascere  giorno  per  giorno  il  capolavoro  del- 
la "  Caccia  di  Diana  ",  quell'evento  dovette 
apparire  come  il  sorgere  «li  un  astro  inau- 
dito e  stupendo  che  colorasse  di  una  luce 
nuova   tutti   gli   aspetti   del    mondo. 

Anche  in  Correggio  confluivano  i  tesori 
della    cultura  pittorica  Estense,  ma  il  frutto 


della  sua  arte  si  faceva  rubicondo  e  tur- 
gido di  tutta  la  salute  e  la  giocondità  del 
ricco  sangue  emiliano  :  quel  sangue  che 
sembra  trarre  i  suoi  succhi  dal  pingue  ver- 
de delle  pianure,  attraverso  il  latte  gras- 
so  e  denso. 

Se  avviene  che  al  mattino  il  sole  sorga 
dal  piano,  (piando  nonperanche  la  luna 
è  discesa  all'opposto  orizzonte,  l'argento 
pallido  e  diafano  di  questa  si  colora  e  si 
trasfigura  dell'oro  flammeo  di  quello,  sen- 
za perdere  tuttavia  alcunché  del  fascino 
che  le  deriva  dalla  propria  essenza  delicata 
e  melanconica.  Così  il  talento  del  Parmi- 
gianino, pur  colorandosi  degli  accesi  e  ruti- 
lanti raggi  del  sole  correggesco,  serba  tut- 
tavia intatta  la  sua  strana  e  gracile  gra- 
zia lunatica. 

Dove  l'arte  del  Mazzola  sembra  aver  più 
attinto  a  quella  dell'Allegri,  secondo  le  ne- 
cessità e  i  caratteri  del  proprio  temperamento, 
è  nelle  lunette  della  Camera  di  San  Paolo, 
dipinte  di  scene  mitologiche  a  chiaroscuro. 
Ma  costì,  appunto,  il  Correggio  sembra  es- 
sersi a  sua  volta  ispirato  alle  lunette  del 
palazzo   Costabili   a    Ferrara. 

Già  nei  sottarchi  delle  Cappelle  di  San 
Giovanni  Evangelista  il  Parmigianino  si 
distacca  dalla  maniera  del  Correggio.  Il 
miracolo  di  composizione  per  cui  quelle 
figure  sono  inserite  e  atteggiate  negli  an- 
gusti limiti  architettonici,  l'armonia  per- 
fetta dei  vuoti  e  dei  pieni,  che  culmina 
nell'affresco  del  San  Secondo  (nel  quale  il 
cavallo  rampante,  e  recalcitrante,  la  figura 
del  Santo  e  il  cane,  in  basso  sono  dispo- 
sti con  un  portentoso  equilibrio),  se  tiene 
ancora  del  Correggio  in  quanto  è  degli  scor- 
ci, alcuni  de'quali,  appunto,  possono  ricor- 
darci la  (laniera  di  San   Paolo,  è  tutto  pro- 
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prio  del  Parmigianino  per  la  novità  e  ar- 
dile/./.;! dei  suoi  ritmi  ben  conelusi  e  de- 
terminati.  Chi  vuol  convincersene  non  ha 
che  volger  l'occhio  e  paragonare  le  compo- 
sizioni mazzolesche  con  la  cupola  dipinta 
dal  Correggio,  lì  a  due  passi,  nella  quale 
le  figure  dei  santi  e  dei  proleti  invadono 
tutta  la  superficie  concava  come  un  torren- 
te di   forze  sfrenate   e   prorompenti. 

L'opera  di  cui,  al  contrario,  si  riscon- 
tra meno  (pici  ~eii>o  dei  ritmi  concordi  e 
dell'armonia  architettonica,  che  costituisce 
la  nota  dominante  dell'arte  parmigianesca, 
è  lo    'Sposalizio    di    Santa  Caterina'     (pag- 


213)  nella  (Galleria  di  Parma;  opera  gio- 
venile  del  Mazzola  e  nella  quale,  appunto. 
la  influenza  del  Corredo  si  mostra  ehia- 
ramenle   e   appieno. 

Cotesta  influenza  verificantesi  in  particolar 
modo  nella  scioltezza  e  fluidità  della  tec- 
nica, in  quel  lirico  fervore  della  pennellata 
che  precorre  il  tocco-stile  seicentesco,  in 
quell'impasto  ricco,  che  dà  al  colore  un  a- 
spetto  di  polpa  granulosa  e  come  intrisa  di 
un  polline  di  luce  -  se  in  alcune  opere  come 
"La  Madonna  col  Figlio"  della  Pinacoteca 
di  Bologna  (pag.221)  darà  1uo<ìo  alle  sprez- 
zature   mazzolesche,    così    tanto   espressive 
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della  sua  foga  nervosa,  si  andeià  a  mano 
a  mano  temperando  di  una  jdasticità  e  li- 
nearetà  sempre  più  accentuate,  sempre  più 
ermetiche,  fino  a  scomparire  totalmente,  al- 
lorché il  Parmigianino  sarà  venuto  in  con- 
tatto con  le  forme  statuarie  della  pittura 
romana.  E  nel  contempo  l'arte  del  Maz- 
zola si  distaccherà  da  quella  del  Correggio 
per  l'accentuarsi  del  mio  idealismo.  Svol- 
gimento opposto  a  quello  di  un  altro  pit- 
tore contemporaneo  «lei  Parmigianino,  Fe- 
derico Baroccio  ;  il  quale,  dipartitosi  egli 
pure  dal  Correggio,  adatterà  la  visione  psi- 
cologica  e   i   modi   stilistici    del   maestro   e- 


lettivo    ad    un    naturalismo     maggiormente 
realistico. 

Più  tardi,  assai  più  tardi,  sul  declinare 
dell'attività  del  Parmigianino,  l'arte  dell'au- 
tore della  "Camera  di  San  Paolo"  l'ara 
sentire  di  nuovo  il  suo  ascendente  nell'o- 
pera del  suo  emulo:  ne  "La  favola  di  Dia- 
na e  Atteone"  nel  Castello  di  Fontancllato 
dipinta  fra  il  153  1  e  il  36  (pagg.  225-27).  Il 
Mazzola  dipinse  quegli  affreschi  in  condi- 
zioni d'animo  specialissime.  Fra  fuggito  da 
Parma  dovei  fabbriceri  della  Steccata  Io  avi- 
vano  imprigionato  per  non  aver  egli  adem- 
piuto nel   termine  pattuito   all'impegno   di 
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affrescar  il  catino  della  navata  orientale  in 
quella  chiesa.  Alle  accuse  di  incapacità  che 
certo  dovevano  aggiungersi  al  coro  delle 
contumelie  di  quelli  stizziti  filistei,  il  pit- 
tore volle  forse  rispondere  imprendendo 
un'opera  che  lo  ponesse  a  paragone  del 
Correggio. 

Scelse  egli  stesso  la  favola  di  Diana  per 
far  riscontro  a  quella  che  il  Correggio  ave- 
va dipinto  nel  parlatorio  di  Giovanni  di 
Piacenza  ?  O  gli  fu  essa  suggerita  dalla  sua 
colta    protettrice,    la  contessa    Sanvitale? 

Certo  si  è  che  l'affinità  del  soggetto  e 
la  forma  della  superficie  da  affrescare,  che 
richiamava  un  po'  la  volta  della  Camera 
di  San  Paolo,  dovettero  contribuire  a  che, 
volente  o  nolente  l'artista,  alcuni  aspetti 
del  capolavoro  correggesco  -  specie  negli 
spartiti  decorativi  -  architettonici  -  si  riaf- 
facciassero nell'affresco  che  può  considerar- 
si come  il  "  canto  del  cigno  "  del  Par- 
migianino. 

E,  tuttavia,  quale  diverso  accento!  Come 
tutto  si  sottolinea  di  una  grazia  più  aerea, 
più  raffinata,  più  nervosa  e  intellettuale  di 
quella  del  Correggio!  Nelle  due  ancelle  che 
sorprese  dall"  imbestiato  Atteone,  insieme 
alla  Dea,  nel  bagno  (pag.  225),  sorridono, 
fra  ironiche  e  schifiltose,  vi  è  già  tutta  la 
leziosaggine  sensuosa  di  un  Boucher.  Sia- 
mo  in  piena   Arcadia  settecentesca. 

Qualcuno  pose  l'apogeo  dell'arte  emilia- 
na -  ferrarese   in   Correggio  (7). 

Ma  le  forme  del  Parmigianino  aderisco- 
no più  strettamente  e  in  modo  più  fedele 
alla  cultura  e  alla  civiltà  emiliana  -  ferra- 
rese e  costituiscono  la  più  vera  maturità 
di  quell'arte  tutta  nutrita  dalle  plastiche 
eleganze  del    Mantegna. 


Di  cotest'arte  quella  di  Antonio  Allegri 
è  una  magnifica,  ma  sporadica  conseguen- 
za:  quella   del    Mazzola  ne  è  il  corollario. 

Il  sorriso  della  grazia  correggesca  -  l'ho 
già  notato  -  ha  alcunché  di  agreste:  espres- 
sione di  un  uomo  solido  e  tarchiato  che 
molto  serba  della  propria  campagnola  sem- 
plicità. La  Corte  di  Correggio  era  una  pic- 
cola corte  quasi  rurale.  Il  castello  era  al- 
lora tutto  circondato  dai  campi  e  dalle  [ira- 
ta di  quella  pianura  emiliana  pingue,  fe- 
conda e  rorida,  dai  verdi  intensi  e  cupi 
(i  verdi  correggeschi),  nella  quale,  anche 
(piando  la  stagione  è  più  bella,  i  mattini 
e  i  v esperi  sono  soffusi,  sotto  il  cielo  in- 
tenso, di  pigri  e  fluttuanti  vapori  tutti  im- 
pregnati di  luci  d'oro,  i  quali,  appunto, 
sembrano  aver  ispirato  il  chiaroscuro  Illù- 
do e  aureolante  del  Correggio. 

Il  sorriso  dell'arte  correggesca  è  bensì 
anch'esso  un  sorriso  di  donna,  ma  di  una 
donna  florida  e  sanguigna,  dalle  carni  ((pu- 
lente, il  cui  candore  morbido  e  compatto 
di  fiore  grasso,  è  illuminato  sotto  il  sano 
tessuto  della  pelle,  dai  fulgori  di  cinabro 
di  un  generoso  sangue  plebeo.  Bellezza  non 
decantata  né  tornita  dalle  raffinatezze  della 
civiltà   e   dagli  idealismi  della  cultura. 

La  stessa  formazione  artistica  del  Cor- 
reggio è  così  casuale,  spontanea,  empirica, 
che  si  sottrae  quasi  del  tutto  ad  ogni  ascen- 
denza o  genealogia.  Quando  il  Vasari  Seri- 
ca U  *- 

ve:  "il  Correggio  nacque  da  miserabili 
contadini  in  una  terra  solinga  e  remota  di 
Lombardia  e  crebbe  senza  maestri",  anche 
se  non  è  biograficamente  esatto,  esprime 
una   profonda   e   giusta    intuizione. 

Correggio  prosegue  in  certo  qual  modo 
l'arte  ferrarese,  ma  facendo  punto  e  a  capo. 
La   sua   opera  è,  come   quella   di   ogni   vero 
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genio,  un  ricominciamento;  è  la  parte  di 
un  mondo  estetico  che  si  stacca  dal  rima- 
nente e  fa  parte  a  sé,  iniziando  un  nuovo 
ciclo  di   vita. 

La  ricca  immediatezza  e  il  potente  istin- 
to del  Correggio  escludono  molti  degli  ele- 
menti della  tradizione  emiliana,  che  nella 
di  lui  arte  trovano  la  loro  morte  -  una 
morte  gloriosa,   invero. 

La  leggiadria  del  Correggio  è  più  di  sen- 
timento che  di  forma,  di  forma,  intendo, 
in  quel  senso  stilistico  superatore  del  ve- 
ro naturale,  che  fu  l'aspirazione  predomi- 
nante di  tutto  il  Rinascimento.  \  i  è  un 
aspetto  solo,  in  tutta  l'opera  di  lui,  che  fa 
eccezione  a  cotesta  regola  :  la  armoniosa 
composizione  architettonica  e  la  grazia  tut- 
ta plastica  delle  lunette  monocromate  nel- 
la Camera  di  San  Paolo  (pag.  211).  Co- 
stì veramente  l'Allegri  s'innesta  alla  pittura 
ferrarese  (ricordare  le  lunette  del  palazzo 
Calcagnila  a  Ferrara)  ed  è  proprio  quello 
-  si  è  già  visto  -  il  punto  più  evidente 
di  contatto  fra  lui  e  il  Parmigianino.  Ma 
è  un  aspetto  che  mai  più  comparirà  nel- 
1  arte   correggesca. 

DO 

L'arte  emiliana  è  condotta  dall'Allegri 
fuori  dal  chiuso  delle  Corti,  nell'aria  sana 
di  un  vero  e  proprio  naturalismo,  dove  la 
creatura  elegante,  gracile  e  patetica  se  riac- 
quista i  colori  della  salute,  diviene  altresì 
più    rude  e   più   scussa. 

Ciò  che  predomina  in  Correggio  è  l'ap- 
parenza fìsica,  sensibile  delle  cose,  sia  per 
quanto  è  delle  forme  e  del  colore,  del  co- 
lon- specialmente,  che  s'illumina  della  ca- 
rezza del  sole  e  della  luce.  (Egli  è  il  pri- 
mo padre  di  tutti  i  "luministi"!)  L'armo- 
nia della  composizione  correggesca  rompe 
ogni     remora    di     simmetria    architettonica. 


ogni  contrappunto  prestabilito  :  i  ritmi  li- 
neari si  liberano,  si  disciolgono  da  quel- 
l'ordine e  quella  misura  che  sono  il  frutto 
selezionato,  il  dogma  estetico  di  ogni  tra- 
dizione  pittorica  :   la   composizione. 

Ouel  tal  canonico  del  Duomo  di  Parma 
che  motteggiando  sulle  pitture  della  cupola 
allorché  esse  furono  scoperte,  le  chiamò  un 
"guazzetto  di  rane *',  bestemmiava  sciocca- 
mente, senza  dubbio,  la  loro  aerea  bellezza, 
ma  vi  era  condotto,  pur  senza  rendersene 
conto,  dal  paragone  fra  la  simmetria  e  com- 
postezza della  tradizione  emiliana  e  quella 
libera   turbinante   sinfonia. 

L'accento  più  spiccato  della  originalità 
del  Correggio  è  dato  dal  colore  -  elemento 
individualistico,  unti  -  tradizionale,  (pianto 
altro  mai.  I  piani  e  i  volumi,  per  entro  il 
mezzo  solvente  del  chiaroscuro,  si  sfanno  e 
si  compenetrano,  dando  luogo  a  quella  no- 
vissima espressione  lirica  della  forma  -  co- 
lore che  prelude  a  tutte  le  armonie  anar- 
chiche del  Seicento  e  perfino  dell'impres- 
sionismo  moderno. 

Ciò  doveva  essere,  naturalmente,  «pianto 
si  può  immaginare  di  più  contrario  a  quel- 
la nettezza  di  piani  e  di  contorni  che  è  il 
carattere  precipuo  dell'arte  emiliana  e  che 
permane  anche  in  quel  Francesco  Bianchi 
Ferrari,  dato  da  alcuni  per  maestro  all'Al- 
legri. Le  antiche  armonie  plastiche  mante- 
gnesche,  sotto  il  pennello  intriso  di  luce  del 
Correggio  si  disfanno  in  libere  armonie 
cromatiche;  evadono  dagli  schermi  come  un 
fluido  troppo  carico  di  urgenti  energie  per 
rimaner  prigioniero.  Nel  Correggio  I  •alle- 
luia"" coloristico  infrange  ogni  riserbo,  for- 
male, e  si  espande  gioioso  con  sinfoniale, 
direi    quasi    wagneriana    esplosione. 

Parmigianino  -  al   contrario  -  è   1  apo- 
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geo  vcn»  e  proprio  della  pittura  emiliana- 
ferrarese.  e  non  soltanto  della  pittura  ma 
benanche,  e  più  ancora,  dello  spirito  poe- 
tico e  plastico  e  della  cultura  di  quella 
regione. 

Nella   individualità   e   nell'arte   del   Maz- 
zola  convergono,  si   sublimano  e   si   cristal- 


li) Le  notizie  riguardanti  Isabella  d'Este.  la  Corte  di 
Ferrara  e  quella  di  Mantova,  ecc..  sono  attinte  dai  diversi 
studi  sull'argomento  del  LIZIO  e  RENIER. 

(2)  Cfr.  //  Cartesiano  del  Conte  BALDASAR  CASTI- 
GLIONE. 

(3)  A.  VENTURI.  La  pittura  del  Quattrocento  ■  Storia 
dell'Arte  italiana,  voi.   73. 

(1)   RAFFAELLO  TOSCANO.   L'edificazione  di  Man- 


lizzano  (nel  senso  che  Sthendal  riferì  alle 
imagini  amorose)  gli  elementi  più  carat- 
teristici della  bellezza  elaborata  dalle  Corti 
degli   Este  e  dei   Gonzaga. 


fla    fine  al  prossimo  fascicolo ì. 


MARIO    PINTI. 


toi'a  e  l'origine    dell'antichissima  famiglia    ile'  Principi 
Gonzaghi.  ecc.   Mantova,  Osanna.    1587. 

(5)  Cfr.  CORRADO   RICCI.   //  Correggio.  Zinichelli, 
Bologna.   1894. 

(6)  Cfr.   L.  TESTI.   Ver  II, trio  e    Michele    Mazzola    in 
lìollettino  d'Arte  del    Ministero  della   I'.  I.  Anno   IV. 

(7)  Cfr.  A.  VENTURI.   La  pittura  del  Quattrocento  ■ 
Storia   dell'Arte   italiana,   voi.    7   . 


FERMACOPERTE  DA  BOVE  DEL  CONTADO  VERONESE. 


Nella  solennità  invernale  di  San  Bovo, 
oppure  in  quella  di  San  Valentino,  ai  quali 
Santi  la  tradizione  religiosa  conserva  il  pa- 
tronato sulle  mandrie  e  sulle  greggi,  in  al- 
cuni paesi  del  veronese  si  conducono  ancora 
sul  piazzale  della  chiesa  i  buoi  da  lavoro, 
adorni  di  bianche  coperte  dagli  orli  colo- 
rati tenute  terme  nel  mezzo  della  schiena 
dalle  cavallette,  o  cavre  (per  usare  i  nomi 
contadineschi)  specie  di  sellini  ornamen- 
tali intagliati  e  dipinti  che  portano  talvolta 
un   campanello   alla   sommità. 

Quando  l'adunata  è  al  completo  si  spa- 
lanca la  porta  della  chiesa  ed  escono  i  sacer- 
doti vestiti  dei  paramenti  sacri  ad  aspergere 
con  l'acqua  benedetta  questa  candida  folla 
mansueta. 

E  la  consacrazione  cristiana  dei  bei  gio- 
venchi, è  l'acqua   lustrale,  che,  nella  nuova 


era,  sostituisce  la  limpida  fonte  del  Nume 
pagano,  e  perpetua  neltempo  l'omaggio  rico- 
noscente dell'uomo  per  il  forte  e  mite  col- 
laboratore  nella  vita   dei   campi. 

Il  lusso  degli  ornamenti  bovini  si  con- 
nette  principalmente   a   questi   riti   sacri. 

Anche  nei  cortei  dei  carri  infiorati  che 
trasportano  le  nuove  campane  alla  bene- 
dizione vescovile,  e  poi  dalla  città  ai  paesi, 
i  buoi  attaccati  al  traino  compaiono  spesso 
coi  ferma-coperte,  e  così  comparvero  in 
altre  occasioni,  di  carattere  assai  diverso 
e  profano,  come  quelle  dei  tradizionali  cor- 
tei carnevaleschi  veronesi  della  prima  metà 
del  secolo  decimonono  che  sono  fedelmente 
riprodotti   nelle   stampe   del   tempo. 

Ma.  con  tutto  questo,  l'uso  originario 
della  strana  bardatura  non  ha  dipendenza, 
a    nostro    avviso,    dai     carri    campagnuoli. 
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anche  se  nelle  vecchie  testate  di  questi  si 
vedono  intagli  colorati  che  hanno  affinità 
con  quelli  dei  ferma-coperte  ripetendone 
talvolta  certi  motivi  della  decorazione  a 
grappoli   e   a   festoni   di    fruita. 

Non  si   trova    traccia    di    (ernia   coperta, 
sul   dorso   dei  buoi   aggiogati   al   Carroccio, 


negli  antichi  dipinti  che  rappresentano  que- 
sto apparecchio  sacro  e  guerresco,  nemmeno 
nel  grande  quadro  della  battaglia  di  \  igasi 
di  Paolo  Fari  nati  :  ciò  che  fa  pensare  che 
quegli  ornamenti  fossero  fatti  in  origine 
soltanto  per  i  buoi  non  aggiogati,  alla  stessa 
guisa  di  quegli  archi  con  campanelli,  a  rialzi 
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intagliati  e  traforati,  che  si  usano  per  le 
pecore  e  per  le  capre  nei  nostri  paesi  alpini. 
Il  mutare  dei  costumi  agresti,  con  l'ac- 
centuarsi di  un  più  rapido  moto  di  vita, 
porta  a  poco  a  poco  alla  decadenza  di  questi 
caratteristici  oggetti  darle  decorativa  pae- 
sana,  sicché   non  pare   lontano  il  tempo  in 


cui  si  dovrà  cercarne  gli  esemplari  sii|>er- 
stiti  solo  nelle  vetrine  dei  musei.  Bene  prov- 
vide adunque  il  conte  Arrigo  Halladoro, 
appassionato  cultore  della  etnografia  ita- 
liana e  raccoglitore  esperto  e  diligente,  desti- 
nando al  Museo  di  \  erona  una  collezione 
numerosa  e  varia    di    fermacoperte  da   lui 
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trovati    nella   nostra   provincia. 

(Guardando  ora  i  motivi  ornamentali  più 
frequentemente  ripetuti  nelle  cavallette  tro- 
viamo, prima  di  tutto,  la  l'urina  circolare 
messa  nel  centro  della  decorazione,  ciò  che 
da  taluni  vuole  essere  interpretalo  in  rela- 
zione  alla   ruota   e   al    carro.    Ma    il    bellis- 


simo esemplare  (pag.  232)  della  raccolta 
Balladoro,  induce  più  facilmente  a  vedere 
in  quel  cerchio,  racchiudente  altri  cerchi 
minori  contornati  da  punte  a  ino"  di  raggi, 
la  rappresentazione  del  disco  solare.  Anche 
il  più  finito  ornatista  floreale  della  stessa 
collezione,  compone  un  astro  di   foglie  ben 
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modellate  in  un  disco,  quasi  isolato  e  so- 
speso nel  centro  della  cavalletta  (pop.  23  7 ), 
e  infine  il  montanaro  trentino  che  ha  inta- 
gliato l'esemplare  di  proprietà  del  prof.  Giu- 
seppe Gerola  (pag.  235)  disegna  tre  di  que- 
sti dischi  con  raggi  di  foglie  incrociate,  Timo 
maggiore  al  centro  e  due   minori  alla  hase. 


Ouali  le  ragioni  di  queste  preferenze  deco- 
rative che  parrehbero  quasi  avere  un  signi- 
ficato simbolico;'  Attraverso  (piali  miste- 
riosi filoni  di  leggendarie  magìe  o  di  vecchie 
pratiche  superstiziose  si  è  ripetuta  accanto 
al  bove,  fino  dalle  antiche  imagini  del  sacro 
Api.   questa   figurazione   astrale.-' 
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Non  sapremmo  trovare  una  chiara  ri- 
sposta pur  non  credendo  alla  coincidenza 
del   caso. 

Altre  ornamentazioni  di  carattere  ori- 
ginale e  Inori  dall'uso  comune,  si  trova- 
no nei  fermacoperte  della  raccolta  Halla- 
doro,   alcuni   dei    quali    sono    lavorali    con 


tale  maestria  d'intaglio  da  non  poter  esser 
attribuiti  alla  mano  d'un  decoratore  cam- 
pagnolo (pag.   _'.*6). 

I  tradizionali  cortei  del  "  Baccanale  del 
gnocco",  ai  quali  si  è  sopra  accennato,  hanno 
certamente  contribuito  a  conservare  a  Ve- 
rona più  che   altrove,  e  forse  a  diffondervi, 
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nel  secolo  passato,  l'uso  dei  fermacoperte 
che  però  acquistarono  un'impronta  d'arte 
più  educata  e  qualche  volta  persino  tronfia 
e   padronale. 

Questo   viene   ad    aggiungere  una   carat- 
teristica spiccatamente  locale  alla  collezione. 


di  cui  molti  esemplari  si  distinguono  da 
quei  tipi,  più  conosciuti,  che  si  trovano 
ancora  nelle  prealpi  veronesi  e  vicentine. 
e   nelle   valli    del    trentino. 


I     V   \  [GNOLA. 
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IL  PITTORE  FELICE  CASORATI. 


Ricordo  l'impressione  ricevuta  dal  qua- 
dro di  Casorati,  intitolato  "  Lo  studio  ", 
la  prima  volta  che  lo  vidi,  ora  è  circa  un 
anno.  Era  bene  un  quadro  d'avanguardia, 
eppure  sentivo  le  sue  affinità  coi  quadri 
antichi  ;  mi  parlava  della  nostra  vita  attuale, 
ma  in  un  modo  che  conoscevo  perchè  fre- 
quentavo i  musei;  non  constatavo  d'altronde 
imitazioni  ciarli  antichi  pittori  e  dovevo 
convenire  che  si  trattava  di  sforzi  paral- 
leli. L'impressione,  non  unica,  era  certo 
abbastanza  rara  perchè  io  non  fossi  tratto 
a  rifletterne  le  origini  e  le  cause,  i  modi 
e  i  limiti.  Così  che  mi  domandai  se  quel- 
l'arcaismo apparente  non  fosse  di  fatto  il 
convergere  di  tutte  le  impressioni  della 
realtà  verso  un  principio  di  stile,  oppure 
il  tormento  dei  più  esasperati  intellettua- 
lismi per  giungere  all'espressione  di  una 
sensibilità  naturale.  Anzi,  richiamando  agli 
occhi  della  memoria  il  processo  dell  attività 
casoratiana,  da  quel  primo  ritratto  della 
Mirella,  ch'è  del  1907,  sino  alla  produzione 
attuale,  andavo  accorgendomi  ch'egli  era 
sempre  stalo,  nello  stesso  tempo,  dentro  e 
fuori  della  vita  artistica  odierna,  e  che  però 
I  antitesi  Ira  il  suo  arcaismo  e  la  Mia  moder- 
nità, tra  il  suo  realismo  e  il  suo  siile  astrat- 
to, trovava  la  giustificazione  storica  in  un 
certo  carattere  di  provincialità,  inducente  a 
conoscer  la  moda  dal  di  fuori  <•  a  diffidarne. 

Non  manca  dunque  tra  l'artista  e  l'uomo 
un   rapporto    che    è    garanzia    di    sincerità. 


Casorati  non  è  quel  che  vuole,  ed  è  quel 
che  non  immagina.  I  risultati  sono  già  una 
sorpresa,  e  le  sue  possibilità  sono  innume- 
revoli.  L'esame  critico  s'impone. 

Di  famiglia  lombardo-piemontese,  nato 
a  Novara  nel  1886.  passò  la  giovinezza  a 
Padova,  ove  si  laureò  in  legge  nel  1907. 
Non  aveva  sino  allora  toccato  pennelli, 
amava  la  musica  e  continuava  a  studiare 
pianoforte  e  composizione,  ripugnava  al 
positivismo  di  Ardigò  e  di  Marchesini,  senza 
una  ragione  precisa,  così,  per  estetismo  d'an- 
nunziano. La  cultura,  assai  vasta  nella  mu- 
sica, notevole  nelle  lettere,  limitata  nell'arte 
figurativa,  era  sufficiente  per  distaccarlo 
dall'avvocatura,  ma  non  per  orientarlo  verso 
una  speciale  attività  artistica.  Ebbe  allora 
occasione  di  frequentare  lo  studio  di  Gio- 
vanni Vianello.  e  ne  credette  miracolosa 
labilità;  ma  non  fu  bene  accolto,  anzi  deriso 
per  l'insufficienza  tecnica  nella  riproduzione 
della  realtà.  Alla  insufficienza  della  tecnica 
oppose  la  superiorità  della  cultura,  e  si 
credette  antirealista,  e  disprezzo  Mancini 
perchè  troppo  vero,  apprezzò  Tito  perchè 
elegante,  e  i-i  dedicò  allo  studio  degli  an- 
tichi, di  Tiziano  sopra  tutto,  che  gli  era 
troppo  lontano,  e  non  di  Giotto  o  di  Manle- 
gna,  che  gli  rimanevano  vicini  e  ignoti.  Cioè, 
allora.  Casorati  era  disorientato  tanto  nel- 
l'arte antica  quanto  nell'arte  moderna.  Man- 
dò tuttavia  all'esposizione  di  Venezia  tre 
quadri,  ed   ebbe   la   gioia   di    vedere   aceet- 
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RITRATTO  DELLA   SO- 
RELLA (1907). 


tato  e  lodato  il  ritratto  della  sorella.  Onore 
inatteso  che  decise  la  sua  sorte  di  fronte 
a  lui  stesso  e  di  fronte  alla  famiglia:  di- 
venne   pittore. 

Nel    1908   si    trasferì    con    la    famiglia   a 
Napoli    dove    rimase    sino    al     1911.    Senza 


contatti  con  artisti  napoletani,  di  cui  non 
comprendeva  il  valore,  studiò  intensamente 
dal  vero  e  dai  «essi  in  un  isolamento  donde 
poteva  trar  «lamio,  se  non  avesse  incontrato 
nella  Pinacoteca  un  vecchio  quadro  bene- 
fico:  la    "  Parabola   dei   ciechi  "    di    Pieter 
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Bruegel.  Giotto  o  Mantegna  o  Tiziano  non 
potevano  insegnare  nulla  allora  a  Casorati, 
troppo  semplici  o  troppo  complessi,  troppo 
rappresentanti  del  punto  d'arrivo  della  loro 
civiltà.  l'ieter  Hruegel  rappresentava  invece 
tipicamente    Parte    provinciale,     rinchiuso 


coni  era  tra  le  capanne  di  contadini,  pur 
di  conservarsi  fiammingo  e  non  perdersi 
dietro  gli  eroi  di  Michelangelo:  la  sua  era 
una  umile  realtà,  il  suo  orizzonte  era  limi- 
tato, la  rinunzia  all'estensione  favoriva  l'in- 
tensità. Insegnamento  questo,  ch'era  proprio 
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necessario    a    Casorati,   e  giunto    a    tempo. 

■•  Le  Vecchie  "  (pag.  241),  il  quadro  con 
cui  Casorati  si  affaccia  all'arte,  sia  pur  par- 
zialmente, risentono  della  "Parabola  dei  cie- 
chi" non  solo  nel  motivo  d'insieme,  ma  an- 
che neir  accentuazione  caricaturale  della 
realtà.  D'altra  parte  il  "Meriggio",  il  qua- 
dro ultimo  e  non  ancora  finito  di  Casorati, 
risente,  sia  nel  rapporto  delle  immagini  col 
piano  luggente  sia  nell'atteggiamento  della  fi- 
gura centrale,  di  un  altro  quadro  del  Brue- 
gel,  "Il  paese  della  cuccagna"*  della  galleria 
di  Monaco.  Eppure  la  personalità  di  Caso- 
rati    è   lontanissima  da  quella   del   Bruegel. 

Perchè  dunque  persistere  nell'ispirarsi  a 


Bruegel  a  tanta  distanza  di  tempo?  Forse 
un  ricorso  storico?  Ma  di  questo  diremo. 
Se  a  Napoli  Pieter  Bruegel  giovava  a 
Casorati,  la  letteratura  gli  nuoceva.  Egli 
non  dipingeva  le  "  Vecchie  "  (Gali,  di  Roma) 
per  risuscitare  un  pò"  di  umile  realtà,  ma 
per  lare  dell'allegoria!  E  vestiva  di  bianco 
la  morente,  di  giallo  la  cattiva,  di  rosso  la 
contenta,  e  così  via.  Di  questo  |>asso  arrivò 
alle  "Signorine""  (Gali,  di  Venezia.  (j>ag.243) 
dove  Dolores  verde  vestita  è  la  povera  stu- 
pida borghese,  e  Violante  è  la  damigella 
fragilità,  e  Bianca  nuda  è  l'innocenza,  e 
Gioconda  è  grassa  e  ha  già  gustato  la  vita. 
Stupidità?   No:   il    quadro    fu    dipinto    nel 
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1911  ed  esposto  a  Venezia  nel  1912.  Mal- 
grado l'incredibile  allegoria,  gli  effetti  di 
toni,  di  colori,  di  piani  vanno  facendosi 
riechi  :  anzi  "  le  Signorine  "  è  il  quadro 
di  Casorati  dipinto  meglio  Ira  quelli  ante- 
riori  alla   guerra. 

Quando  l'allegoria  mancava,    era    peggio. 


Spuntavano  i  soggetti  di  genere,  per  esempio 
•■  La  cugina  o  "  Le  ereditiere  ",  dove  Ca- 
sorati  si  distraeva  sempre  più  dalla  pittura 
e  si  occupava  soltanto  degli  ocelli  da  li- 
vella, che  deliziavano  il  pubblico  plaudente. 
Al  di  fuori  di  Minili  o  di  altre  distra- 
zioni   occasionali.    Casorati    insisteva    sulle 
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trovate  allegoriche.  Pensate  "  le  Vecchie  " 
o  "  le  Signorine  ",  quante  volte  le  ha  ripe- 
tute, isolate  o  accompagnate,  più  reali  o 
più  allegoriche!  Gli  era  rimproverata  la 
persistenza  in  un  tema  come  prova  «li  poca 
fantasia,  ed  era  invece  ricerca,  era  tormento. 
Modelli  e  idee  potevano  variare  all'infinito; 
non  erano  arte  e  non  importavano.  Solo 
dopo  averli  resi  ben  confidenziali,  Caso- 
rati  poteva  liberarsene:  per  l'arte.  Proprio 
quello  che  rinunziava  in  fatto  di  estensione, 
guadagnava   di   nuovo    in   intensità. 


Nel  1911  si  reca  a  Verona  dove  resta 
sino  al  191Ó.  Non  lontano  da  Milano,  nel 
periodo  più  grave  del  futurismo,  Casorati 
sente  il  bisogno  di  rinnovarsi,  ma  non 
divieni"  futurista.  E  noto  che  il  futurismo, 
come  erede  e  continuatore  del  cubismo, 
non  ha  dato,  e  non  poteva  dare,  un'opera 
d'arte;  ma  è  meno  noto  che  il  futurismo 
conteneva  in  sé  qualche  qualità  pedagogica, 
in  quanto  imponeva  la  pratica  dei  rapporti 
fra  i  piani  geometrici,  degli  elementi  cioè 
della   forma,   che   la   tradizione    aveva    per- 
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dut<»  per  via.  Casorati  era  troppo  disorien- 
tato e  troppo  provinciale  per  comprendere 
le  necessità  formali  contenute  embrional- 
mente nel  futurismo  ;  e  sopra  tutto  egli  amava 
l'arte  antica  con  troppa  pietà  filiale  per 
non  sentire  antipatia  anzi  ripugnanza  per 
l'iconoclasmo.  D'altronde  di  solito  Casorati 
resta  in  margine  ai  movimenti  culturali  e 
alle  mode  del  suo  tempo.  Leggeva  il  "Leo- 
nardo". "La  Voce",  "L'Acerba",  ma  chie- 
deva di  rimanere  in  disparte;  si  tuffava  in 
molte   disordinate   letture,  e  non  si   abban- 


donava a  nessuna  corrente;  si  ammantava 
di  scetticismo  di  fronte  a  tutti  per  affer- 
mare a  sé  stesso  la  sua  piena  attività,  per 
serbare  a  sé  stesso  i  palpiti  segreti.  Egoi- 
smo felice,  ch'era  la  sua  migliore  difesa. 
Ma  la  difesa  non  poteva  durare.  Vide 
Klimt,  il  viennese.  L'arte  decadenti-  fran- 
cese era  troppo  difficile,  troppo  piena  di 
stile  e  di  tradizione,  per  poter  essere  in- 
tesa allora  da  Casorati.  Klimt  era  più  facile 
e  faceva  migliore  effetto.  Poi.  le  orecchie 
ben   musicali    di    Casorati    udirono    la    pit- 
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tura  di  kandiriskv  :  non  più  pittura,  ma 
pittura— musica.  Rivelazione!  senza  abban- 
donare la  forma  umana,  toglierle  ogni  con- 
sistenza fìsica,  a  fine  «li  suggerire  una  vita 
più    completa   di    quella    reale,  perchè   uni- 


versa anzi  che  individuale.  Datano  da  quel 
tempo  "La  via  lattea".  "Le  marionette",  il 
"  Mazzo  di  fiori",  le  prime  "  l  o\  a  sulla  tavo- 
la" (pag.  244).  La  pittura  era  stata  ridotta  al 
grado  di  storia  stampata.  Per  una  semplice,  e 
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d'altronde  limitata  esperienza  decorativa, 
Casorati   aveva  di  fatto  rinunziato   non  solo 

all'arte,  ma  anche  a  sé  stesso.  Sentiva  la  ne- 
cessità di  es|irimere  l'inesprimibile,  non  si 
contentava  più  di  dipingere:  e  (ondò  una  ri- 
vista, "  La  via  lattea  ".  che  visse  tre  numeri. 


Nel  programma  della  rivista  intese  riha 
dire  clic  "  la  Bellezza  è  il  volto  della  ve 
rità  ".  Già  dicemmo  che  nelle  "  Vecchie' 
non  voleva  risuscitare  la  realtà,  ma  jiiuii 
mi  e  allegoricamente  alla  verità.  Tuttora 
(piando  insegna,  s'illude  d'insegnare  la  ve 
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rità  ;  se  sa  di  dipingere  oggi  meglio  che 
prima  della  guerra,  crede  dipenda  dal  fatto 
che  oggi  ha  trovato  quel  che  aveva  cercato 
prima  invano:  la  verità.  Né  prima  né  dopo 
la  guerra   Casorati   si  è  proposto  come  fine 


la   bellezza,  bensì   la   verità,  una    -  verità 
che  si  oppone,  chi  sa  come,   alla  "  realtà  ". 
Nei     suoi    disegni    di     circa     il    1909    egli 
vedeva    la    realtà    sotto   l'aspetto    dell"  "in- 
cisivo "".    Non    per    nulla    egli     ha     amato 
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1     CASORATI      RITRATTO  DELLA  SIGNORA  LI  MINO  (I9Z2j. 


prima  Bruegel,  poi  Kliml.  Se  non  che  egli 
credeva  che  il  suo  "  incisivo  "  fosse  una 
realtà  empirica,  e  \i  contrapponeva  una 
verità  artistica,  clic  andava  a  cercare  a  pre- 
stito   nella    letteratura    (allegoria)    o    nella 


musica  (kandinsky).  Né  si  accorgeva  ch'era 
assurdo  andare  a  cercare  la  verità,  cioè  la 
sua  verità,  fuori  dell'arte  e  fuori  di  sé  stesso. 
Non  se  n'accorse  per  molti  anni,  perchè 
sopravvenne   la  guerra. 
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I  molti  anni  immersi  nella  vita  e  nel 
dovere  e  nel  dolore  -  non  nazionale  sol- 
tanto ma  anche  personale-  rigettarono  Caso- 
rati  alla  sponda  della  vita,  ferito  e  stanco, 
ma  uomo.  Non  erano  più  possibili  gli  oziosi 
vagabondaggi  di  un  tempo.  La  "  verità  " 
non  poteva  più  esser  cercata  in  vuoti  nir- 
vana, occorreva  trovarla  negli  elementi  stessi 
dell'arte.  Bisognava  che  la  verità  cercata 
coincidesse  con  la  realtà  trovata.  L'  "  inci- 
sivo "  non  bastava  più,  occorreva  un  prin- 
cipio più  complesso,  più  pieno  di  possibi- 
lità, più  atto  alla  fusione  di  forma  e  colore, 
più   capace   di    ricollegarsi    alla    tradizione. 

Da  Torino,  dove  aveva  preso  dimora, 
Casorati  si  recò  a  Venezia  nel  1920  per 
vedere  per  la  prima  volta  Cézanne.  Prima 
di  quell"esposiyione  tutti,  o  quasi,  in  Italia 
esaltavano  Cézanne  senza  conoscerlo;  e 
dopo,  la  maggior  parte  lo  disprezzò  senza 
capirlo.  Casorati  percorse  un  opposto  cam- 
mino: era  sempre  stato  un  anticézanniano 
convinto,  e  dal  1920  comprese,  riflettè, 
ammirò  il  valore  di  quell'arte.  Fin  dal  1919, 
per  uscir  dall'  "  incisivo  ",  si  era  dato  allo 
studio  del  "  rapporto  dei  piani  ",  assunto 
come  la  verità  o  l'essenza  della  pittura, 
come  il  punto  di  coincidenza  della  verità 
e  della  realtà,  come  la  sintesi  di  forma  e 
colore,  di  arte  e  di  vita,  come  il  primo 
principio  dello  stile  nuovo  di  dopo  la  guerra. 

Rifece  allora  "le  aova" (pag. 2 4 5).  Non  si 
può  negare  a  Casorati  una  volontà  esasperata 
di  chiarire  i  suoi  programmi.  Riducendo 
al  minimo  comune  denominatore  di  uova 
lutili  lo  sconfinato  orizzonte  dell'arte,  egli 
cercava  di  esprimere  con  ingenua  chiarezza, 
con  rigorosa  limitazione  il  primo  principio 
della  sua  arie.  Si  parla  oggi  dalla  critica 
dell'abilità   portentosa  «li   Casorati.  Se    per 


abilità  s'intende  desiderio  d'illudere,  io  non 
mi  sono  mai  accorto  dell'abilità  di  Casorati. 
In  una  vita  artistica  come  l'attuale  non  si 
può  fare  a  meno  di  programmi  :  ma  poiché 
per  arrivare  all'arte  bisogna  superarli,  l'abi- 
lità consiste  nel  nasconderli.  E  non  c'è  pit- 
tore oggi  in  Italia  che  spiattelli  al  pubblico 
i  suoi  programmi  con  l'ingenuità  di  Caso- 
rati.  Ancora  :  labilità  può  consistere  nel 
variare  i  temi;  e  i  temi  di  Casorati  sono 
uniformi.  Se  poi  malgrado  l'uniformità,  eia- 
scuna  pittura  attuale  di  lui  ci  appare  una 
sorpresa,  questo  è  do\uto  all'intensità  del- 
l'arte, che  sprezza  appunto  1"  abilità,  da 
gran   signora. 

Le  "  uova  "  dunque  ilei  1913  sono  un 
motivo  di  bianco  su  verde,  le  "  uova  "  del 
1920  sono  un  motivo  di  forma  geometrica 
solida  e  chiara  sopra  un  volume  scuro.  La 
prospettiva,  la  pausa  fra  oggetti,  il  contorno 
sfumato,  mancanti  nel  primo  quadro  e  pre- 
senti nel  secondo,  sono  coerenze  stilistiche 
che  meglio  determinano  la  via  da  seguire. 
Casorati  crede  oggi  che  il  primo  quadro 
non  sia  pittura  e  il  secondo  sì.  Chi  guardi 
ai  programmi,  deve  considerar  giustificato 
l'uno  e  l'altro:  se  non  che,  il  primo  trova 
migliore  attuazione  nel  tessuto  o  nel  mu- 
saico, e  l'altro  appunto  nei  colori  sulla  tela. 

Si  potrebbe  quasi  affermare  che  per  at- 
tuare il  mio  programma,  dal  1919  ad  oggi, 
Casorati  abbia  costantemente  dipinto  lo 
stesso  quadro:  una  o  più  immagini  umane 
dominate  determinate  da  uno  spazio  pro- 
spetticamente  costruito. 

Oliando  nel  1919  dipinse  "  Anna  Maria 
De  Lisi""  (piiìi. -'  /o),  credeva  di  dipingere  co- 
me dipinge  adesso,  eppure  sino  a  tulio  il 
1  (>20  rimase  assorto  in  strane  visioni  maca- 
bre.   È  difficile  che  le  sue  immagini  siano 
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qualcosa  |>iù  che  ano  scheletro, è  difficile  che 
i  suoi  spazii  inni  risultino  interrotti  «la  linee 
e  da  ombre  che  faticano  lo  spirito,  senza 
giungere  a  una  visione  sintetica.  Si  direbbe 
che  la  tragedia  della  fjuerra  jdi  abbia  tolto 
ani-ora  in  quegli  anni    Ogni  serenità  per  se- 


dere. Una  immagine  può  essere  impostata 
plasticamente,  ma  è  poi  eseguita  piattamente. 
Uno  spazio  può  voler  indicare  il  vuoto,  ma 
non  ci  riesce  per  le  troppe  interruzioni. 
Un  grande  spasimo  contorce,  un  destino 
atroce  jrrava  :   e  non  si  sa  né  che  cosa,   né 
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perchè.  La  bellezza  non  scaturisce  dalle 
forine  per  troppa  costrizione  sentimentale. 
Né  l'accento  di  vita  trova  la  sua  confes- 
sione piena,  a  causa  della  tormentosa  ricerca 
di    forme   artistiche   proprie. 

Sino  a  che  tutto  questo  tormento  shocca 
in  un  soggetto:  "un  uomo"  (pag.247).  E  un 
ebbro  clic  dorme  davanti  a  cinque  botti  smi- 


surate, che  divengono  nel  suo  sogno  e  agli  oc- 
chi nostri  sempre  più  tremendamente  grandi, 
mentre   il   piancito  s'inclina    paurosamente 

per  ribaltare  uomo  e  botti  nel  nulla.  E  un 
incubo  ed  è  un  ritratto.  Per  aver  bevuto 
nella  coppa  del  dolore.  Casorati  dipinge 
nel  "19  e  nel  '20  una  serie  di  incubi.  Il 
pubblico    intanto    crede    clic    Carolali  faccia 
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i   giochi   futuristici,  e  si   allontana   da   lui. 

Gradatamente,  durante  il  1921,  l'atter- 
rimento svanisce  e  la  forma  qua  e  là  com- 
pare. Nelle  "Sorelle"  (pag.  249),  ad  esem- 
pio, la  testa  di  quella  vestita  e  sopra  tutto  i 
due  libri,  l'uno  aperto  e  l'altro  chiuso,  assu- 
mono vita.  La  forma  si  precisa,  il  volume  si 
solidifica,  il  colore  si  armonizza,  la  luce  av- 
volge anche  le  ombre;  lo  spazio  infine  si  fa 
vie  più  sentire  come  determinante  delle  im- 
magini, perchè  è  più  limitato  e  privo  delle 
abilità  estrance  alle  necessità  della  visione. 
Rimangono  ancora  scarti  strani,  sopra  tutto 
nelle  mani,  nelle  braccia  e  nella  costru- 
zione del   nudo. 

"La  donna  e  l'armatura"  (pag. 248),  ch'è 
della  fine  del  *21,  è  realizzata  con  slancio 
nuovo:  le  forme  rotondeggiano,  la  materia 
dà  sensazione  di  sé,  i  riflessi  delle  luci  ap- 
paiono giusti.  La  realizzazione  visiva  precede 
quella  fantastica.  Si  sente  che  il  pittore  non 
cerca  più  nel  tema  la  ragione  dell'arte  sua  :  è 
già  molto,  non  tutto.  Quella  ragione  non  è 
ancora  impastata  nelle  forme,  e  però  ne  ri- 
sulta  qualche  disorientamento   ancora. 

Durante  il  1922  Casorati  ha  dipinto 
alcuni  ritratti,  che  segnano  ciascuni»  una 
lappa  (pag-  250-55).  "  Silvana  Cenni  "  assu- 
me un  aspetto  di  particolare  gravità  e  dignità 
dovuto  alla  costruzione  perfettamente  orga- 
nica della  composizione,  e  nello  stesso  tem- 
po suggerisce  soavità  per  la  delicatezza  con 
cui  s'illuminano  le  ombre. 

Il  ritratto  della  signora  Gualino  ha  una 
vita  più  intensa  e  più  individuata,  in  una 
forma  più  mossa  e  più  nervosa.  Il  motivo 
del  davanzale  con  un  libro  sopra,  prospet- 
ticamente sfuggente,  ch'è  usato  qui  per  la 
prima  \olta  e  di  cui  Casorati  si  è  com- 
piaciuto  ripetutamente,   è   una   base    molto 


opportuna,   perchè    solidissima   e   anonima, 
al   risalto  di   una   immagine   individuata. 

Nel  ritratto  della  sorella  del  pittore  la 
forma  torna  ad  essere  solida  e  regolare: 
e  certo  quella  impostazione  della  testa 
sulle  spalle  lentamente  svolgentisi  è  stata 
prodotta  in  un  momento  felice.  Nello  stesso 
tempo  il  ritorno  al  motivo  dello  spazio 
dietro  rimmagine  ha  ridato  al  ritratto  la 
sua  giustificazione  tonale,  che  la  tenda  non 
poteva  dare. 

11  ritratto  dell'avvocato  (inalino  racchiu- 
de in  sé  gli  elementi  dei  due  precedenti 
ritratti  ;  quivi  è  la  nervosità  formale  della 
vita  individuata  e  quivi  è  lo  spazio  pro- 
spettico e  il  suo  perfetto  riempimento  com- 
positivo. Onde  scaturisce  una  solidità  di 
forme  superiore  a  quella  del  ritratto  della 
signora  Gualino  e  una  energia  individuale 
superiore  a  quella  del  ritratto  della  sorella 
del  pittore.  Il  risidtato  è  nuovo  e  non 
superato  tuttora  ;  una  fusione  perfetta  di 
forma  e  colore,  senza  residui  di  sorta.  Balza 
rimmagine  dalla  tela,  non  per  chiaroscuro 
o  per  artificio,  ma  per  vita  propria  :  e  questo 
è  un  bell'esempio  del  modo  proprio  del- 
l'arte,  quando   supera  la  tecnica. 

Insieme  con  la  serie  dei  ritratti  suac- 
cennati è  stato  dipinto  "  Lo  studio  "  (pa- 
gina 256)  e.  quest'anno  il  "Meriggio" 
(pag.  257),  quadro  non  ancora  esposto  e 
che  il  pittore  desidera  sia  consideralo  non 
ancora  finito.  Come  sempre  avviene,  que- 
ste due  composizioni  hanno  possibilità  più 
vaste  dei  ritratti,  ina  ne  luna  né  l'altra 
ha  raggiunto  quella  esecuzione  impecca- 
bile, quella  realizzazione  completa  che  ci 
riveli  il  capolavoro.  Le  possibilità  tutta- 
via sono  infinite,  gli  spunti  artistici,  fe- 
lici,    o    le    trovate    geniali,     innumerevoli. 
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il  vigore  aristocratico  dello  stile,  eviden- 
te, la  realizzazione  qua  e  là,  perfetta,  il 
cammino  percorso,  lunghissimo,  la  via.  ot- 
tima, Casorati,  giovane  costante  tenace  e 
ormai  circondato  apprezzato  ammirato  -  la 
(Quadriennale  di  Torino  di  quest'anno  vale 
perchè  c'è  Casorati  -:  come  non  aver  lede 
nella   meta  ? 

Il  piano  prospettico  non  è  più  inclinato 
per  suscitare  terrore,  ma  per  mettere  in  e- 
videnza  la  hellezza  formale.  L'immobilità 
degli  atteggiamenti  non  significa  più  il  gra- 
vare pesante  di  un  fato  ignoto,  ma  sug- 
gerisce il  senso  stesso  della  dignità  uma- 
na. L'immagine  vive  della  sua  bellezza, 
non  ha  bisogno  di  ricercare  un  fatto  per 
esprimere  una  concreta  volontà.  Impercet- 
tibile ormai,  specie  nella  figura  centrale 
dell'ultimo  quadro,  è  l'irrigidimento  dello 
stile:  esso  ormai  plasma  di  sé  la  vita,  senza 
confondersi  con  essa,  appunto  perchè  è  arte. 

Il  giovanile  amore  per  i  quadri  antichi, 
il  desiderio  di  una  idea  liberatrice  dalla 
realtà  empirica,  l'errare  ozioso  nel  nirvana, 
la  pressione  inesorabile  del  dolore,  l' esa- 
sperata ricerca   di    una  coerenza   program- 


matica :  nulla  è  stato  vano,  tutte  sono  sta- 
te tappe  del  cammino  percorso.  Ci  accor- 
giamo soltanto  adesso,  per  gli  effetti  che 
ora  si  vedono,  che  quel  cammino  è  stato 
un  progresso,  ma  il  progresso  ci  è  stato 
sempre,  e  si  chiama  la  conquista  dello  stile. 
Così  che,  se  ci  guardiamo  attorno,  e  ri- 
pensiamo alla  nostra  antica  gloria  e  alle 
nostre  attuali  condizioni  artistiche,  alla  no- 
stra antica  egemonia  e  al  nostro  attuale 
provincialismo,  tutto  scosso  dalla  febbre  di 
arrivare  in  un  giorno  là  dove  altri  popoli 
sono  arrivati  a  traverso  generazioni,  ci  vien 
fatto  di  sentirci  affini  ai  Fiamminghi  del 
Cinquecento,  quando  i  pittori  avevan  per- 
so la  testa  dietro  un  indigesto  Michelan- 
giolismo,  e  Rubens  non  era  ancora  nato. 
Allora  un  provinciale  solitario  si  rinchiu- 
deva nel  suo  piccolo  povero  mondo  o  si 
perdeva  in  fantasticherie  paurose  per  ri- 
trovare sé  stesso,  e  cioè  per  giungere  al- 
l'arte: egli  era  Pieter  Bruegel.  Sarà  Caso- 
rati  il  Pieter  Bruegel  dell'Italia  attuale.''  K 
un   augurio   e   una   speranza. 

LIONELLO  VENTURI. 


COMMENTI. 


PER  CONCLUDERE  LA  NOSTRA  INCHIESTA  SUL- 
L'INSEGNAMENTO ARTISTICO  non  abbiamo  che  da 
tirar  le  somme.  Abbiamo  interrogato  trentaquattro  artisti 
tra  i  quali,  s'intende,  nessuno  di  quelli  che  oggi  insegnano 
negl'Istituti  e  Accademie  di  Belle  Arti.  Questi  trentaquat- 
tro artisti  som»,  per  ordine  alfabetico:  Libero  Andreotti, 
Giulio  I  .  Arata.  Baccio  M.  Bacci.  Lionello  Balestrieri. 
Italico  Brass.  Giulio  Cadorin.  Antonio  Carbonati.  Felice 
Carena.  Aldo  Carpi.  Beppe  Ciardi.  Enrico  del  Debbio. 
Antonio  Discovolo.  Ermenegildo  Loppi,  Gian  Emilio  Ma- 
lerba. Antonio   Maraini.  Guido  Maru"i^.    Alessandro  Maz- 


zucotelli.  Arrigo  Miuerbi,  Alfredo  Moller.  Amo-  Nattini. 
Ubaldo  Oppi,  Cipriano  E.  Oppo.  Marcello  Piacentini,  <  te- 
mente Pugliese  Levi.  Romano  Romanelli,  Edoardo  Rubino, 
Enrico  Sacchetti,  Aristide  Sartorio.  Ferruccio  Scattala,  L. 
A,  Scopimeli.  Attilio  Selva.  Ardengo  Soffici,  Adolfo  V  ildt, 
Angelo  /anelli.  Architetti,  scultori,  decoratori,  d'ogni 
parte  d'Italia  e  d'ogni  età,  ma  tutti  liberi,  esperti,  noti 
e  autorevoli. 

Tutti  co-toro,  nessuno  escluso,  dichiarano  che  l'iii-c- 
gnamento  dell'arte,  come  oggi  viene  impartii"  nei  tanti 
Istituti    e    Accademie  d'Italia,   è    un   danno  e  uno    sperpero 
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ili  danaro  e  ili  giovinezza;  inulti  aggiungono  che  è  un 
ingaono  e  una  vergogna.  Non  ripetiamo  i  loro  franchi  e 
severi  giudizi:  i  nostri  lettori  li  conoscono.  Sono  giudizi 
diretti,  ili  chi  quell'insegnamento  l'ha  sopportato  e  patito. 
Li  ringraziamo  per  li  loro  testimonianza.  È  un  segno  di 
rinnovata  e  sicura  e  coraggiosa  cosciènza  anche  nell'arte. 
E  la  prima  ordinata  e  unanime  testimonianza  ohe  gli  ar- 
tisti nostri  portano  rimiro  le  scuole  che  pretendono  di 
istruirli  ed  educarli.  Chi  l'ha  da  udire,  l'oda.  Non  c'è 
scampo.  Se  unanimemente  i  medici  O  gl'ingegneri  o  gli 
avvocati  liberi,  vogliamo  dire  quelli  che  non  sono  anche 
professori  governativi,  condannassero  le  loro  scuole  pro- 
fessionali per  inutili  anzi  per  dannose,  che  conclusione 
in-  dovrebbe  trarre  il  ministro  dell'Istruzione?  La  risposta 
è   una   sola. 

Ma  "  Dedalo  "  ha  chiesto  più  particolarmente  se  l'in- 
segnamento delle  tre  arti  maggiori  jios^a  restare.  negl'Isti- 
tuti e  Accademie  di  Belle  Arti  che  dipendono  dal  Mini- 
stero dell'Istruzione,  separato  dall'insegnamento  delle  arti 
dette  minori  o  industriali  che  dipendono  dal  Ministero 
dell'Industria.  Ancóra,  l'unanimità  :  le  scuole  d'arte,  delle 
arti  delle  maggiori  e  di  quelle  dette  minori,  devono  es- 
sere raccolte   sotto  un  solo   governo,  in  un  solo    Ministero. 

Vanno  dunque  abolite  tutte  le  Accademie  e  gl'Istituti 
ili  lìdie  Arti?  La  grande  maggioranza  le  vuole  abolite. 
All'unanimità  cine  si  domanda  che  nei  primi  anni  del- 
l'insegnamento artistico,  in  quelli  che  oggi  vanno  più  o 
meno  esattamente  sotto  il  nome  ili  ••  corso  comune  **,  l'in- 
segnamento -ia.  per  rispetto  alla  logica  e  all'economia,  uni- 
ficati. Il  pittore  Malerba  chiede  che  gl'Istituti  di  Belle 
Arti  Steno  non  solo  ridoni  di  numero,  ma  riformati  dal  fon- 
ilo. L'architetto  Del  Debbio,  dopo  quei  primi  anni  di  studio 
pratico  e  tecnico,  chiede  che  ogni  altra  scuola  di  Stato 
sia  soppressa.  Il  (littore  Ciardi  vuole  una  sola  grande,  di- 
remo, Università  di  Belle  Arti,  a  Roma.  L'architetto  Arata. 
lo  scultore  Andreotli,  i  pittori  Brass  e  Scattola  chiedono 
che  ilei  presenti  Istituti  di  Belle  Arti  ne  restino  due.  tre 
o  quattro  nelle  città  maggiori,  per  gli  ultimi  gradi  del- 
l'insegnamento.  K  ci  permettiamo  di  dir  sùbito  che  siamo 
d'accorilo   con    loro. 

I  pittori  Carena  ed  Oppo  vorrebbero  che  lo  Stato  chiu- 
desse tutte  le  sue  -ruolc  d'arte  e  impiegasse  le  somme 
che  adesso  spende  per  queste  scuole,  in  altrettanti  lavori 
ili  ih razione  'lei  nuovi  pubblici  edifici,  lavori  da  asse- 
gnare ad  artigli  provetti  i  quali,  chiamando  a  collaborare 
i  giovani  migliori,  quasi  ricreerebbero  le  antiche  ••  bot- 
teghe d'arie  ■■.  l'I  da  galantuomini  come  sono,  questa  idea 
che  ci  sembra  della  ma  ili  difficile  attuazione,  sono  an- 
dati a  dichiararla  direttamente  al  Sottosegretario  delle 
Belle     \rii  quando  c'era. 

I  bilicato,  cosi  come  chiedono  tutti  questi  trentaquattro 
artisti,  l'insegnamento  arti-ino.  deve  esso  "  diventare  -<>l- 
tanto  pratico  e  tecnico  cosi  che  si  stabilisca  in  varii  traili 
un  solo  tipo  di  Scuola  e  d'Istituto  d'arte,  con  laboratorii 
e  officine,  adattando  queste  Scuole  e  Istituti  e  officine 
agli   usi,  alle   tradizioni,  ai   materiali   e    alle    industrie  ar- 


tistiche locali?"  Ripetiamo  le  parole  della  domanda  da 
noi    propo-la   a   questi   artisti. 

Vnche  qui  unanimità.  Ecco  le  sagge  parole  di  Edoardo 
Rubino  che  riassumono  chiaramente  le  idee  di  molli  col- 
leghi  suoi:  "  I.  giovane  è  materia  di  cui  tutto  si  può  fare. 
Ma  oc  corre  fin  dall'inizio  dare  ai  suoi  studi  una  base  onesta: 
pensare  al  suo  avvenire:  fare  che  dell'arte  alla  quale  egli 
vuole  dedicarsi,  impari  anzitutto  il  mestiere;  che  si  av- 
vezzi al  lavoro;  che  si  jirov  i  ad  essere  un  buon  operaio 
prima  di  chiamarsi  artista.  Ed  artista  può  darsi  che  già  lo 
sia.  Egli  avrà  un  mestiere  almeno  su  cui  fidare  ■•.  D'accordo. 

Su  queste  scuole  pratiche  d'un  tipo  unico  e  d'una  at- 
tività varia  secondo  i  bisogni  e  le  tradizioni  regionali  e 
locali,  molli,  come  abbiamo  detto,  desiderano  che  restino 
pochissimi  Istituti  superiori  di  Belle  Arti,  ben  definiti  da 
Ardengo  Soffici  così:  --  Alcuni  corsi  superiori  d'insegna- 
mento aperti  a  giovani  che  sentano  in  sé  veramente  la 
vocazione  artistica  e  la  forza  necessaria  per  toccare  le 
sommità  dell'arte  ". 

Come  saranno  scelti  questi  giovani.'  Chi  e  come  giu- 
dicherà la  loro  vocazione  e  la  loro  forzar'  In  quali  città 
avranno  sede  questi  due  o  tre  Istituti  superiori?  E  questi 
giovani  potranno  scegliersi,  a  quel  punto,  i  loro  mae- 
stri'.'' E  dove  si  troveranno  e  come  m  l'ormeranno  e 
-i  -legheranno  gl'insegnanti  tanto  per  le  scuole  e  gl'isti- 
tuti e  le  officine  dei  corsi,  diciamo,  ordinarli,  quanto  per 
quelli  Istituti  superiori?  E  accanto  agl'Istituti  superiori 
di  Belle  Arti,  pochi  e  per  pochi,  non  sarà  bene  che  -i 
crei  almeno  un  Istituto  superiore  per  le  industrie  arti- 
stiche, con  gabinetti  d'esperienze,  biblioteche  speciali. 
raccolte  d'arte  industriale  italiana  e  straniera  vecchia  e 
nuova,  servizi]  d'informazione  sullo  stato  di  quelle  indu- 
strie in  Italia  e  Cuori  ?  E  questa  riforma  non  presuppone, 
coinè  giustamente  chiedono  l'Arata,  l'Oppo,  il  Sartorio  e 
il  Solfici,  l'esistenza  di  Scuole  superiori  d'Architettura, 
visto  che  quest'arte  non  potrà  più  essere  insegnata  com- 
piutamente in  nessuna  delle  scuole  nuove  0,  secondo  questi 
\oti.   rinnovate? 

Anche  a  queste  domande  hanno  risposto  molti  di  questi 
artisti;  e  con  un  programma  organico,  che  arriva  lino  a 
uno  schema  di  legge  formulato  per  articoli,  ha  già  risposto 
la  Commissione  per  la  riforma  dell'insegnamento  artistico, 
nominata  dal  Ministro  dell'Istruzione,  nella  sua  relazione 
di   tre  anni    la. 

Dunque  tutto  è  maturo  per  la  riforma  unanimemente 
domandata.  Alla  fine  dello  scorso  luglio  anche  il  Cruppo 
nazionale  di  competenza  per  la  pubblica  istruzione,  sulle 
proposte,  crediamo,  di  Corrado  Ricci  che  è  -tato  sempre 
un  cordiale  fautore  di  questa  riforma,  ha  votato  un  ordine 
•  lei  giorno  che  concorda  pienamente  con  la  relazione  di 
quella    Commissione  e  coi    risultati    di    questa  inchiesta. 

Giovanni  Gentile,  Ministro  dell'Istruzione,  può  mettersi 
dunque  all'opera  e  legare  il  suo  nome  a  queste  graduali 
ma  profonde  innovazioni  che  restituiranno  serietà  ed  one- 
stà all'insegnamento  artistico,  rispetto  e  lavoro  agli  artisti 
e   agli   artefici  e  agli   artigiani    italiani   anche  olire  confine. 
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là  cime  per  secoli  essi  erano  considerati  maestri;  che 
daranno  ricchezza  alla  nazione:  che  saranno,  col  suggello 
del  nome  d'Italia,  un  modello  anche  per  le  scuole  stra- 
niere oggi  purtroppo  più  attive,  tutte,  e  più  fortunate  delle 
nostre   vecchie  ed   inutili  scuole. 

L'ESPOSIZIONE  DI  MONZA  ha  riaccesa  la  questione 

dello  ••  stile  moderno  ".  Critici  e  astrolaghi  dell'arte  hanno 
disputato  a  lungo,  egli  è.  egli  non  è  :  e  ci  han  l'atto  pen- 
sare all'indimenticabile  consulto  dei  medici  al  letto  di 
Pinocchio  ammalato.  Come  i  loro  illustri  colleglli  chia- 
mati dalla  Fata  dai  capelli  turchini,  non  han  potuto  sta- 
bilire bene  se  i  pochi  segni  di  vita  che  il  paziente  dava 
fossero  gli  ultimi  guizzi  di  una  vita  che  si  spengeva  o  i 
primi  palpiti  di  una  che  aveva  la  buona  volontà  di  venir 
nascendo.  (Qualcuno  più  ostinato  sta  ancora  studiando. 
Lasciamolo  fare.  Ma  certo  è  che  il  malato  è  gravissimo, 
e  non  c'è  davvero  speranza  di  guarirlo,  come  Pinocchio, 
con  una   purga.   E  neanche  con  un  articolo. 

In  ogni  caso  se  per  "  stile  moderno  "  si  ha  da  inten- 
dere quello  a  cui  i  nostri  insigni  confratelli  hanno  rivolto 
gli  occhi  e  le  cure,  noi  tra  le  due  opinioni  propendiamo 
per  il  morticino  piuttosto  che  per  il  neonato.  Non  per 
questo  disperiamo.  Siamo  troppo  convinti  che  uno  stile 
di  decorazione,  è  un  fatto  naturale  e  ineliminabile,  almeno 
dal  tempo  di  Minosse  in  poi.  come  l'erba  che  ributta  e 
il  borratello  che  ad  autunno  rifa  acqua,  per  non  esser 
sicuri  che  prima  o  poi  si  riprodurranno  le  condizioni 
necessarie  e  sufficienti  al   suo   vivere,  ed   esso  vivrà.   Ma 

non   nelle rsie  delle  Case  di  salute  o  nella  incubatrice 

di  una  Esposizione.  Rivivrà  soltanto  a  cielo  aperto  e  al- 
l'aria libera  e   buona. 

Anzi  nella  incredulità  che  proprio  questa  età  cosi  raf- 
finata non  avesse  quello  che  tutti  gli  uomini  hanno  sem- 
pre avuto,  anche  i  barbari  d'Agilulfo  e  (ci  assicurano)  i 
negri  del  Congo,  guardando  un  po'  per  bene  attorno  ab- 
biamo finito  col  convincerci  che.  mentre  i  professionali 
stavano  scervellandosi  a  escogitare  lo  stile  nuovo,  nuovo 
tutto  d'un  pezzo,  noi  poveri  consumatori,  e  non  creatori. 
di  seggiole  e  tavolini,  senza  badar  loro  più  che  tanto, 
di  stili  ne  avevamo  inventati  alla  chetichella,  per  i  nostri 
usi  e  consumi,  addirittura  due.  Vi  paion  troppi?  Potrebbe 
essere  che  all'effetto  di  possedere  "  uno  stile  •  trovarsene 
fra  le  mani  due,  fosse  lo  stesso  che  non  averne  nessuno. 
Ma   infine.... 

Noi  siamo  una  generazione  di  critici:  ce  lo  diciamo 
da  un  pezzo,  uno  con  l'altro.  F  naturalmente  abbiamo 
creato  uno  stile  da  critici,  uno  stile  di  "  interpretazione 
\  oi  conoscete  certo  a  diecine  le  belle  case  d'oggi:  perchè 
anche  oggi  le  belle  case  esistono,  e  come!  Di  quelle  dove 
gli  orchi  vostri  sono  appagati  in  tutto  dalle  belle  linee 
e  dalle  belle  forme,  e  dove  i  vostri  bisogni  di  comodila 
sono  tutti  soddisfatti.  Noi,  voglio  dire  i  più  ricchi  di  noi 
(non  dimentichiamo  che  gli  •■  stili  •-.  cosa  di  lusso,  son 
nati  sempre  nelle  reggie  e  mai  nelle  capanne),  abitiamo 
case   antiche,    le   belle   vecchie   case  e  palazzi   di   cui    tutte 


le  generazioni  dei  nostri  antenati,  fino  a  quella  dei  nonni, 
hanno  arricchito  le  nostre  città,  largamente,  almeno  ri- 
spetto al  numero  di  quelli  che  ne  possono  usufruire.  E  le 
poche  belle  che  abbiamo  costruito  noi.  sono  completamente 
nel  tipo  delle  vecchie,  tolta  qualche  lievissima  maschi-, 
ratura  di  attualità;  ma  l'essenziale,  cubature,  partizioni, 
disposizioni  son  quelle,  senza  mutamenti.  Quando,  al  re- 
stauro di  una  esistente,  non  abbiamo  preferito  addirittura 
quel  restauro  ideale  che  fa,  materialmente,  tutto  di  nuovo: 
case  stile   Rinascenza   o   stile   Luigi    XVI. 

In  queste  case  antiche  abbiamo  messo  antichi  mobili. 
Veniva  naturale.  Erano  nati  apposta:  qualche  volta  c'e- 
rano dentro  ancora.  Ma  guardatevi  bene  dal  credere  che 
questi  antichi  mobili  siano  rimasti  mobili  antichi.  Sono 
gli  stessi,  ma  non  sono  più  quelli:  noi  li  abbiamo  "in- 
terpretati ".  Li  abbiamo  in  certo  modo  ricreati.  Ne  ab- 
biamo spesso  modificata  la  forma.  In  inginocchiatoio  è 
diventato  un  armadietto:  ne  abbiamo  mutato  l'uso.  Un 
reliquiario  è  diventato  imo  specchio:  ne  abbiamo  cam- 
biato la  destinazione.  I  n  cassettone  da  sagrestia  è  diven- 
tato una  credenza  da  sala  da  pranzo:  ne  abbiamo  alte- 
rate le  proporzioni  coll'ambiente.  Una  tavola  da  refettorio 
è  finita  in  anticamera.  Dove  gli  Antichi  autentici  ne  tene- 
vano due,  noi  ne  mettiamo  dieci.  Abbiamo  inventati  i 
saprammobili.  e  ve  li  seppelliamo  sotto.  Non  erano  ap- 
parentati che  con  i  damaschi,  i  cuoi  impressi,  i  velluti, 
le  storie  maschie,  rigide  e  tese:  e  noi  li  costringiamo  a 
vivere  nella  femminilità  delle  sete  chiffons,  nella  floscezza 
dei  cuscini  piumosi,  nella  tenuità  delle  trine  aracnee. 
Hanno  accanto  i  divani  a  sponda  di  pozzo  e  le  poltrone 
ad  orecchiera,  invece  delle  ciscranne  e  dei  panchetti. 
Stavano  sul  marmo  o  sul  mosaico,  e  noi  li  poniamo  sui 
tappeti  o  sui  parquels.  I  no  specchio  veneziano  poggia 
su  un  bancone  del  cinquecento.  Le  porcellane  cinesi  vi- 
vono in  buona  compagnia  con  gli  stucchi  fiorentini,  le 
stampe  di  Durer  con  i  quadri  di  Cézanne,  gli  argenti  a 
sbalzo  con  i  porfidi  egiziani.  Le  nostre  signore  \i  si  sono 
create  dei  cantucci  morbidi  e  deliziosi,  come  i  gatti.  Noi  \  i 
troviamo  i  portacenere  e  i  lampadari  di  Murano  con  la 
luce  elettrica.  Dopo  tutto  questo  {<■  il  resto!)  ditemi  se  un 
Duca  di  Ferrara  o  un  mercante  genovese,  entrando  in  una 
delle  nostre  case,  sarebbe  proprio  disposto  a  riconoscerla 
per  sua.  Se  volete,  sfogatevi  a  chiamarlo  stili-  da  antiqua- 
rio quando  la  va  bene,  da  rigattiere  quando  la  va  male. 
ma  ammobiliamento.se  proprio  non  vogliamo  dire  mollili. 
di  uno  stile  inconfondibile  con  quello  di  qualsiasi  altro 
tempo  è.   E  ci   piace,  e  ci   stiamo  dentro  ottimamente. 

L'altro  stile,  o  forse  soltanto  suggerimento  eli  stile,  è 
quello  che  io  dirci  -  dell'aria  aperta  ";  lo  stile  della  mobi- 
lità. Monumenti  principali:  la  nave,  la  locomotiva,  l'auto- 
mobile, in  misura  minore  l'aeroplano,  lo  sono,  non  vi 
dispiaccia,  un  assiduo  contemplatore  eli  locomotive,  (di 
navi,  per  forza  di  cose,  un  po'  meno:  sono  terragnolo). 
Me  le  godo  in  pieno.  \  i  -copro  sempre  qualche  nuova 
bellezza.  L'ultima  l'ho  intraveduta  ieri:  ciucili  lima  ili 
buloni.  una  obliqua  che  congiunge   due  orizzontali,  che  nel 
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tender  teglia  esternamente,  mi  immagino,  la  sagoma  del 
serbatoio  dell'acqua  e.  potrebbe  assumere,  ne  più  né  meno. 
lo  stesso  valore  decorativo  dei  nostri  portoni  cinquecen- 
ti--! Ili  a  teste  di  chiodo.  Quanto  alle  automobili,  tutti  d'ac- 
cordo  che  le  ultime  carrozzerie  sono  capolavori:  radiatori 
i  hj.-.i  di  *  espa.  cofani,  ìm-linature  e  incurvature  di  cieli  e  di 
parafanghi:  che  in  qualcuno  ho  ritrovato  la  linea  indici- 
bile di  un  panneggio  di  Simone  Martini.  E  quanto  e  come 
piacciono,  lo  vedete  dalla  gente  che  se  li  mangia  con  gli 
occhi:  come  davvero  non  succede  a  un  mobile  di  Monza. 

Certo  perchè  uno  stile  decorativo  si  sviluppi,  occorre 
sempre  un'inquadratura  architettonica,  e  per  gli  oggetti 
che  abbiamo  nominato,  architettura  è  il  mondo:  bellis- 
simo, come  ognuno  sa,  ma  di  uno  stile  difficilmente  defi- 
nibile.... Pure  quel  suggerimento  di  stile  è  stato  già  preso 
a  volo:  siamo  andati  verso  oggetti  senza  sagome  ma  solo 
con  squadrature:  senza  aggetti  ma  con  le  sole  linee  della 
necessità:  un  po'  appunto  come  la  caldaia,  lo  scafo,  lo 
chassis  e  la  carlinga.  Citiamo  la  cabina  da  transatlantico 
e  la  hall  d'albergo:  casi  nei  quali  si  può  anche  impiegare 
la  parola  stile,  e  solo  si  rimane  in  dubbio  di  aggiungere: 
decorativo.  E  poco  altro  può  esser  ricordato  accanto,  fatto 
veramente  per  -  interni  -,  e  d'una  parentela  dimostra- 
bile: la  poltrona  di  cuoio  per  studio  o  fumoir;  alcune 
stanze  da  bagno:  qualche  poltrona  di  giunco  per  giardino:  o 
qualche  abbigliamento  femminile,  tailleur  o  abito  da  sera 
degli  ultimi,  succinti,  aderenti,  pieghevoli,  senza  sporgenze 
di  falbalà  senza  indugi  di  ornamenti  a  spessore,  tutti  una 
lisciezza  e  uno  sgusciar  via  continui;  di  quelli  insomma 
che  potrebbero,  insieme  con  l'automobile  e  il  cutter,  pren- 
dere per  emblema  la  gazzella.  Ma  lutto  questo  è  un  di- 
scorso difficile,  che   vorrebbe   una  maggior  maturazione. 

\  erra  da  qui  lo  spunto  alla  creazione  di  quello  che 
manca  davvero:  il  mobile  moderno  per  la  casa  moderna  ? 
Ci  guardiamo  bene  dal  prometterlo,  non  essendo  di  pro- 
le astrolaghi.  Ma  è  certo  che  è  proprio  qui.  intorno 
a  questo  mobile  moderno,  che  s'arrovellano  gli  inventori 
di  stili,  da  quello  Liberty  in  poi.  Gli  insuccessi  sono  stati 
continui  e  fragorosi.  Seguitano  ancora,  e.  se  non  si  cambia 
metodo,  seguiteranno. 

Ci  sono  alcuni  fondamentali  errori  badiali  contro  i  quali, 
benché  la  saggezza  secolare   li  abbia  da  tempo  catalogati 


in  formule  definitive,  gli  uomini  incappano  sempre  senza 
rimedio:  metter  l'asino  a  cavallo,  battagliare  coi  mulini 
a  vento,  vendere  la  pelle  prima  di  avere  ammazzato 
l'orso,  ecc..  ecc.  L'errore  dei  nostri  inventori  di  stili  è 
più  precisamente  quello  che  ogni  buon  bifolco  potrebbe 
loro  insegnare:  mettere  il  carro  avanti  ai  buoi,  un  me- 
todo col  quale,  in  generale,  si  fi  poca  strada.  Costruire 
un   mobile  per  una  casa  che  non  c'è. 

Lo  abbiamo  detto  e  lo  ripetiamo:  1.  uno  stile  deco- 
rativo nasce  esclusivamente  sotto  il  dominio  di  una  ar- 
chitettura: e  l'architettura  comanda,  sia  sugseiendo  le 
forme,  sia  offrendo  gli  ambienti  a  cui  l'arredo  deve  in- 
tonarsi, che  è  poi  una  variante  della  prima  condizione: 
2.  uno  stile  decorativo  non  può  nascere  che  in  un  am- 
biente di  gran  lu-so.  ove  ci  siano  ancora  disponibilità  e 
voglie,  soddisfatti  i  bisogni  primi  della  vita:  primum  vii  ere 
deinde  philosophari:  3.  di  conseguenza  uno  stile  deco- 
rativo moderno  non  nascerà  finché  l'architettura  non  avrà 
creata  la  bella  casa  moderna:  ma  questa  per  ora  non  nasce 
perchè  le  belle  amiche  che  <i  sono  bastano  agli  usi  di 
oggi,  senza  contare  le  antiche  fatte  ora:  il  che  agli  effetii 
del  nascere  di  uno  siile  moderno  non  fa  divario. 

In  fatto  di  modernità  appena  da  qualche  anno  i  grandi 
Istituti  bancari  hanno  cominciato  a  crearsi  di  pianta  le 
loro  sedi.  Appena  qualche  cinematografo  è  venuto  su  da 
ieri  che  non  sia  una  baracca:  o  un  albergo  che  non  sia 
una  u-frnij.  gualche  lineamento  di  nuova  architettura 
vi  si  può  scoprire  certo,  ma  è  ancora  vago  ed  immaturo. 

Dunque  bisogna  aspettare:  ed  è  risibile  pretendere  di 
inventare  lo  stile  nuovo  ammobiliando  le  casette  a  serie 
delle  cooperative  di  impiegali.  Lo  stile  gotico  nacque 
quando  Chartres  e  Parigi.  Amiens  e  Reims.  crearono  le 
loro  cattedrali.  Lo  stile  della  Rinascenza  nacque  quando 
i  Medici,  i  Montefeltro.  gli  Sforza,  la  Repubblica  Fio- 
rentina e  quella  Veneta  crearono  i  loro  palazzi.  Lo  stile 
barocco  nacque  quando  i  Papi  e  i  Gesuiii  vollero  San 
Pietro  e  il  Gesù,  cappelle  gentilizie  e  ville.  Lo  siile 
moderno  nostro  nascerà,  se  mai  nascerà,  quando  il  fab- 
bricante di  automobili,  l'importatore  di  carboni,  il  costrut- 
tore di  ferrovie  o  di  porli,  vorrà  anche  in  Italia,  una  belta 
casa  o  una   bella   sede  per  la  sua   "  anonima  -,  moderne. 

Allora,  forse  :   ma   prima,  no. 


LUIGI    DAMI,    Segretario  di    Redazione. 


Stab.    Arti   Grafiche   A.    Rizzoli   A    C.  -  Milano 
Achille   Clerici  :   Gerente   responsabile. 
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